








VICTOR GIULEANU VICTOR IUSCEANU 


TRATAT 


TEORIE A MUZICI 


EDIFURA MUZICALA A UNIUNII COMPOZITORILOR DIN R.P.R. 
BUCUREŞTI 1963 








Dedicăm această lucrare Maes- 
trului Ioan D. Chirescu, Artist al 
Poporului, Profesor la Conserva- 
torul ,,Ciprian Porumbescu‘ din 


Bucuresti. 








PREFAŢĂ 


O carte despre principiile muzicii mut bine zis, un „traiat complet 
de teorie a muzicii“, cum ar fi indreptalità să se intituleze lucrarea de 
față — este un lucru pe care il aşteptam de multă vreme 


Un curs de teorie nu reprezintă numai un auxiliar de primă necesituli 
pentru studentul în muzică, dar si un îndreptar prețios pentru profesorul 
care predă aceustă disciplină — fie chiur în conservator. 

În istoria didacticii muzicale rominesti, prea puline au fost lucrările 
de acest fel care să fi ajuns si să [i ieşit de sub tipar. Cu exceptia cîtorva 
cursuri de teorie a muzicii. multiplicate pentru uz intern. si a unui număr 
ceva mai mare de manuale şcolare de muzică, tipărite pentru învcătămintul 
mediu de cultură generală. literatura noastră teoretică muzicală. îndeosebi 
cea necesară învățămîntului superior de specialitate, se prezintă destul ili 
săracă. А 

Studenții din conservatoare s-au multumit intoideauna cu notuţele 
luate din fuga condeiului după explicaţiile profesorului la orele de curs. 
sau Cu cercetarea cind le era la îndemină — a unor cursuri si tratule 
străine. In lipsa acestora a funcționat numai transmisia orală teoretică. sau 
practica singură. fără prea multă teorie. 

Pentru iubitorii de muzică, dornici să se instruiască in tainele artei 
sunetelor, erau suficiente cărțile elementare, de şcoală. sau introducerile 
teoretice, sumare, care însoțeau metodele de pian, vioară, sau айе instru- 
mente, învățate cu profesor particular. Teoria muzicii confundindu-se de 
obicei cu abecedarul muzical — o dala învățate citirea notelor. formurea 
samelor si măsurile — devenea o disciplină de prisos. 

In momentul de față, cînd arta muzicală si viata muzicală cunost 
împreună cu întreaga noastră cultură — o înflorire cum n-au mai atins 
nicicind. o dată cu strădaniile depuse pentru ridicarea maselor largi la în 
telegerea frumuseţilor artistice si în conditiile create înrătămintului muzical 
de toate gradele, se impune cu necesitate aşezarea pe baze solide. stiinti 
fice. a acestuia 

lată pentr ce salut cu bucurie apariția lucrării de Гав, acest trutat di 
teorie a muzicii. destinat. învățămîntului superior muzical. rod al initiativei 
entuziasmului şi muncii depuse de către doi profesori ai Conservatorului 
„Ciprian Porumbescu“ din Bucuresti, Victor Giuleanu si Victor Inseceanu 






















































Pentru cei doi autori, lucrarea de fata înseamnă incununarca unor efar- 
uri susținute citiva ani in sir si stă ca dovadă a competentei lor profesio 
nale. didactice, precum st à dragoste: fată de tineretul studios din conser- 
vatoare si şcoli de muzică. 

S-ar părea cà nu poate fi vorba de mult aport personal și originalitate 
— în înțelesul strict al cuvîntului — atunci cînd se alcătuiește un tratat 
de teorie a muzicii. Principiile mari, cît si amănuntele — chiar cele mai 
neînsemnate — ale disciplinei respective, au fost de multă vreme stabilite. 


Se poate vorbi chiar de existența unui material teoretic muzical amplu, 
foarte bogat, foarte complex. acumulat în decursul atitor secole. de la in- 
ceputurile cristalizării sistemului muzical si ріпа astăzi. Toate colturile 
acestui sistem moștenit. chiar si cele mai ascunse. au fost explorate. as 
zice chiar bătătorite. Toată experiența si învătămintele dobindite prin munca 
si geniul marilor creatori si interpreti din trecut fundamentele științifice 
stabilite prin cercetările teoreticienilor din toate vremurile. constituie, pen- 
tru omul de știință muzicală de astăzi, un material enorm. care așteaptă 
de la teoretician numai să fie expus după о metodă proprie 

Totuși. arta muzicală. privită sub toate aspectele ei. se aflà în con- 
tinuă frământare, în permanentă dezvoltare. Creatorii caută mereu si pătrund 
în domenii noi de expresie: gusturile. sensibilitatea si mentalitatea audi- 
forilor evoluează neîncetat: științele exacte si tehnica. legate de arta mu 
zicală, isi lărgesc neîncetat domeniile. nimic nu stă pe loc. Pentru toate 
acestea, sarcina teoreticianului muzical devine din ce în ce mai dificilă 
Mai întîi, el trebuie să sistematizeze. să organizeze din nou materialul teo 
relic mostenit, adaptindu-l permanent la necesităţile actuale impuse de dez 
voltarea şi nivelul artei muzicale contemporane. Vechea teorie a muzicii 
trebuie reconditionatà, reorganizată si acomodată noilor cerinte ale muzicii 
moderne, în același timp rüminind însă legată de moștenirea muzicală аси 
mulată pinà în prezent. 

Mai mult, teoreticianul muzical de astàzi trebuie să sesizeze fenome- 
nele noi, să surprindă dezvoltarea permanentă a artei muzicale în toate umă- 
muntele, în toate nuanțele ei, să analizeze, să înțeleagă totul si să fie gata 
oricind să expună si altora, cu competență si claritate, stiinta sa. rezultatul 
observaţiilor. concluziile sale. 

Epoca noastră, în special perioada de după primul război mondial 
si mai mult, ultimii douăzeci de ani — au adus artei muzicale mari fră- 
miîntări. Noi si noi curente, școli si personalități muzicale în creaţie si inter- 
pretare, noi instrumente muzicale si aparate fonice. apoi modificări si ino- 
vatii radicale în domeniile auditiei, transmisiei sunetelor. difuzării. impri 
mării si păstrării — conservării — muzicii, toate reprezintă aspecte ale 
artei muzicale contemporane Niciodată n-a fost mai ascutită ca astăzi lupta 
intre tendințele sănătoase. realiste, păstrăloare ale traditiilor mari ale mu- 
zicii, si tendinţele moderniste. formaliste. dezumanizante 

Baza naturală а sistemului muzical s-a lărgit in ultime vreme si se 
lărgeşte necontenit. o dată cu dezvoltarea vertiginoasă a stiintelor fizice 
si a aparatelor fonice de tot felul. 


— acustica, electronica — 
lată deci cît de grea devine sarcina teoreticianului muzical modern. 
și cu ce răspundere se prezintă el în fața oamenilor de astăzi 
În condițiile trecerii spre socialism si comunism. arta muzicală devine 
tot mai mult un bun al maselor largi, un factor puternic de educaţie al 
oamenilor. un mijloc de transformare a oamenilor. de conturare a unui nou 
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irofil moral. un ajutor de pret al muncii, un mijloc de desfătare, de re- 


reare, o necesitate spirituală puternică. 
În perspectiva acestor noi condiții de viață, create oamenilor din tara 
noastră, culturii si muzicii noastre — artă năpăstuită odinioară — ne dăm 


mai bine seama de menirea și răspunderile noastre, ale muzicienilor de 
«stăzi de toate ramurile și categoriile. Contribuţia cea mai modestă, adusă 
dezvoltării artei muzicale rominesti, este binevenită si stă cu cinste alături 
de cele mai mari aporturi de creaţie, de interpretare si de știință muzicală. 

Am dobindit în ultima vreme creații muzicale de valoare, am ajuns la 
interpretări de înalt nivel. avem nevoie însă de lucrări teoretice, de studii 
muzicologice. Invàtàmintul nostru muzical nu poate folosi mai departe lu- 
crările teoretice vechi si nu poate rămîne la nes[irsit tributar cărții străine. 
Muzica noastră se dezvoltă pe drumul ei. isi adinceste caracterul si spe- 
cificul ei. Acest lucru pune probleme deosebite teoretcianului muzical romin 
de astăzi. Astfel de probleme nu se găsesc nici în teoria veche a muzicii și 
nici în cărțile străine. 

Pentru acestea toate, orice realizare nouă în domeniul teoretic muzical 
reprezintă pentru muzica romineascá de astăzi un aport care trebuie marcat 
cu toată atenția cuvenită. 

hăsfoind cele două volume de teorie a muzicii, alcătuite de profesorii 
Victor Giuleanu si Victor lusceanu, constaii de la primul contact curajul 
cu care uutorii atacă cele mai importante si delicate probleme teoretice ale 
artei muzicale. Această îndrăzneală ii face de multe ori să găsească solu 
tiile cele mai potrivite chiar pentru acele probleme asupra cărora se discută 
încă si astăzi. 

Socotesc că nu este de loc ușor să abordezi pieptis cele mai subtile si 
controversate probleme ale acusticii, să le coordonezi, să le sistematizezi si 
să le constitui bază si îndreptar ştiinţific sistemului muzical modern, în 
toată complexitatea pe care a atins-o în ultimele decenii. 

În aceeași ordine de idei, nu găsesc de loc ușoară rezolvarea proble- 
melor legate de funcțiunea muzicală, de evoluția sistemului tonal, de dez- 
voltarea sistemului modal complex, de cromatism. de ritmică și metrică, 
de specificul muzicii populare rominesti si de sistemele muzicale ale altor 
popoare si culturi, cu atît mai mult, cu cit cea mai mare parle din aceste 
probleme constituie capitole inedite, abordate pentru prima oară la noi în- 
tr-un curs de teorie a muzicii. Toate aceste probleme, precum si multe altele, 
impreună cu strădania autorilor de a le rezolva cit mai bine si a le expune 
cît mai clar, se găsesc prezente în tratatul de faţă. 

Textul este presărat cu exemple, foarte multe exemple. extrase atit din 
literatura muzicală clasică si modernă, cît si din muzica rusă si sovietică, 
din muzica populară si cultă rominească si din muzica altor popoare. Acest 
lucru era necesar. Exemplele fac legătura dintre teorie și practică, ușurează 
intelegerea si ajută memoria. 

Aportul personal al autorului de tratate teoretice muzicale constă mai 
intii în forța de discernümint, de sinteză, de ordine, de claritate, ре care o 
pune in organizarea materialului moștenit. în logica demonstraţiei, in con- 
izia expunerii, în evidenţierea principiilor și subordonarea amănuntelor. 

In al doilea rînd intervine contribuția sa originală în ceea ce privește 
analizarea si expunerea fenomenelor noi. În toată prezentarea materialului 


rebuie să se ocolească teorefizarea abstractă, seacă, formală. ruptă de 
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practica vie a creației şi interpretării, a artei şi vieţii muzicale. în toată 
complexitatea lor. ` 

Socotesc cà autorii acestui tratat аи făcut eforturi lăudabile si au 
hutit să se achite de răspundereu pe care le-o impun aceste sarcin 

In tratatul de faţă, întreaga expunere teoretică а principiilor pleacă 
de la elementul de bazû al artei muzicale — de la melodie. Melodia соп 
ine ritmul şi armonia. In interesul alcătuirii. înțelegerii şi interpretării 
celei mai expresive, mai emoționante. mai sensibile. mai frumoase melodii 
sint. tratate cu atenție toate capitolele care împlinesc conținutul acestui 
ratat. cu ile exemplu: scările diatonice, cromatice și enarmonice, interva 
lele, măsurile. notele melodice, ornamentele, tempoul, nuantele. semnele 
de expreste, 

lutorii sau străduit să fie clari, sistematici, să prezinte științific 
materialuc vechi si nou al teoriei muzicii, să ilustreze teoria cu exem- 
piul viu. 

Катїпе са cei ce se vor folosi de acest. tratat så apret doze а justa 
raloure strădaniile autorilor. 

Fiind destinată ca manual de studiu în conservatoare si școli supe 
rioare de muzică. lucrarea de față poate deci fi experimentată pe teren şi 
sînt sigur că ediția a doua. pe care o așteptăm pe curind. va fine seama 
de rezultatele ucestor experienţe. De multe ori, lucrurile complicate se là- 
muresc nu numai de către profesor singur, ci de către profesor si elevi 
—— impreuna. 

In încheiere. nu pot decît să laud inițiativa celor doi autori, care si-au 
propus sā rezolve o lipsă ce se fācea simțită din ce in ce mai mult in în- 
vátamintul muzical superior, si să-i felicit pentru realizarea de fată 


ION DUMITRESCU 


Maestru Emerit а! Arte 





Bucureşti, 1962 











CUVINT INTRODUCTIV 


Gindul care ne-a indemnat să scriem un tratat de teorie a muzicii u 
fost determinat de faptul că — la nivelul actual de dezvoltare — cultura 
muzicală din tara noastră are nevoie de cit mai multe lucrări menite, pe de 
o parie, să sistematizeze cunoștințele din domeniul teoretic muzical. iar pe 
de alta. să ajute la injelegerea progresului realizat de arta muzicală în 
zilele noastre. 


La baza acestei lucrări stau deci două principii călăuzitoare : 


l. sistematizarea şi prezentarea cit inai logică a materialului ce apar 
- f і 


tine teoriei muzicii si orinduirea lui în capitole unitare; 


2. actualizarea principiilor teoretice si aplicarea lor la cuceririle artei 
muzicale realiste. 

Ne-am străduit ca întreaga lucrare să aibă la bază literatura muzi 
cală universală si romînească de toate genurile (după cum se va vedea din 
exemple). convinşi fiind că teoria muzicii trăieşte si își are izvorul în arta 
muzicii. 

Evitind teoretizările sterile. fapt ce s-ar fi putut întimpla ducă am 
fi pornit, în mod nefiresc, de la teorie spre practică. am preferat să de 
ducem principiile teoretice din arta muzicală componistică si de interpre- 
tare, pornind deci de la practică spre teorie. 

lată de ce. din noianul principiilor teoretice — îndeobşte cunoscute 
— um reținut tot ceea ce am considerat că este folositor, în mod practi 
compozitorilor, muzicologilor. interpreților, profesorilor si studenților, si 
în general tuturor acelora care doresc să se inițieze într-un mod mai ата 
nuutit în problemele muzicii. 

Este drept că nivelul la care sînt tratate problemele în această lucrare 
cere o pregătire si o înțelegere ce se ridică, în general, la pretenţiile învăță 


mîntului superior muzical. în intentia noastră fiind. totodată, si ideea de 





















la elucidarea unor dispute de ordin teoretic. cari 


n contribui 
încă în lumea muzicienilor. 

În lucrare nu vor fi găsite multe referiri de ordin ist 
altă natură, menite si ele — o știm — să întărească sau să 
teză teoretică; dar ne-am gîndit cà este mai bine să prezentăm пи 
in primul rind din punctul de vedere al teoriei muzicii, cu scopi 


de a preciza limitele si preocupările acestei discipline. 


Vor apărea, fără îndoială, si unele consideraţii teoretice apartinind 
altor discipline muzicologice ca: armonia. folclorul, formele etc., acestea 


insă vor fi expuse numai atit cît va fi necesar pentru înțelegerea feni 
menelor de care se ocupă direct teoria muzicii, în special cele care privesc 
melodia si ritmul. 


Pornind pe acest drum, nădăjduim că lucrarea de fată va aduce o 


cît de modestă contribuţie la tratarea elementelor de bază ale artei mu- 
zicale si la înţelegerea lor. 





INTRODUCERE 
ÎN 
TEORIA MUZICII 











MUZICA, ARTA SU 





ETELOR 


Arta este o formā a conștiinței sociale care reflectă reulitatea 


Ea este un „fenomen social specilie $1 complex. ire cuprinde n 


sine diferite forme conerete iteratura beletristică. pietura. mnzica, tei- 


trnl. cinematografia etc“ 


Ca si alte forme ale const 





sociale. creația artisucă а apărut. 





en necesilute, din condiţiile vieţii materiale ale oamenilor 





Obieetn] arte: este omul. în întreaga complexitate а relaţiilor sale cu 


realitatea 





'ónjurátoart 
























sociala şi n: orice fapte 51 fenomene. stările sufletesti 
cele mai complexe ale aleatujes« ontinntul ] opereloi d« 
artă” 

Ca de cunoastere. ta contribuie la formare: рии) spiri- 
tual al ui. exereitindu-si influenţa asupra sentimentelor si gindu- 
rilor sali 

Arta realismului socialist preluind cele mai bune traditi realiste 

irecutului — аге drept scop redarea veridică. în cel ma înalı 
realitāti in dezvolt; ei revoluționară. contribuind, in acest te 
la educarea omului de tip nou. înzestrat eu noi calităţi, єп o conștiință 
ialistà 
leosebire de stiință. care reflectă reahtatea prim пори. gm arta 
et reflectată mi imagini artistice, 

După natura artelor, imaginile artistice pot fi redate m culori. ca 
їп pictura. p versuri. са in poezic. prin mimică 51 gestur, са in paik 
tomimă, sau prin Sunete. vam este cazul in muzică (imagini sonore) 

Asadar. muzica este arta reflectării realității prin imagini sonori 


1 Kelle şi M. Kovalson. 
pag. 209 
3G. N 





tiinţei sociale, Edi 





a stiintific 1961. 





Studii de teorie 1 ariei, Edit 





Cartea rusà", pag 15 







































Muzica in raport cu celelalte arie 


Ne sint cunoscute, într-o măsură mai mare sau mai Lie 
tele: pictura, sculptura. coregrafia. muzica, poezia si celelalt 

Fiecare dintre noi am luat contact, într-un fel sau a 5 
manifestări ale acestora. fie vizitind o expoziţie de pictură, fi | "ind 
o statuie. fie ascultind un concert sau urmărind un dans 

Caracterul emotional al artei, această calitate fără de cari oa 
exista opera de artă. constituie elementul comun — esențial si neces 
al tuturor acestor arte 

Emoţii de neuitat exprimă un tablou de Rembrandt sau de Repin. 
ori de cunoscutul nostru pictor Grigorescu, după cum, emoţii încercăm 
de asemenea si atunci cînd privim o statuie, operă a unui Michel Angelo 
sau cînd ascultăm o simfonie de Beethoven. 

Existà însă criterii care diferenţiază artele între ele. Acestea prives 

a. desfăşurarea lor în timp şi spaţiu, 

b. perceperea prin simţuri diferite. 

a. Potrivit ideii de timp si de spațiu. distingem : 

— arte temporale, ale căror opere sint in continua mișcare, st supun 
legii trecerii vremii ; 

- arte spatiale, ale căror opere, dimpotrivă, sint. nemiscate, imutabile. 

Ascultind o sonată sau o simfonie, un discurs sau o poezie, observăm 
că acestea se petrec în timp. pentru desfășurarea lor consumindu-se un 
lragment de timp, pe cînd, dacă privim un monument de arhitectură. o 
columnă, o statuie sau un tablou pictural, observăm că acestea sint imu- 
tabile. orinduite in spaţiu si rămase definitiv nemiscate. 

Existà deci arte temporale, arte cinetice, arte supuse continuu miş- 
cării in timp, cum sint poezia si muzica, şi arte spatiale, ale căror opere 
nu se supun legii scurgerii vremii. cum sint arhitectura, sculptura, pictura 

O consideraţie aparte se cuvine să facem pentru unele arte, spre 
exemplu arta coregraficá. ale cărei opere se desfăşoară atit in timp (ima- 
ginile artistice producindu-se prin mijlocul gestului, care se schimbă con- 
tinuu) cit si în spaţiu (chipul omului, această statuie vie dindu-ne si ideea 
de spaţiu). Pentru aceste motive considerăm arta coregralică a fi deopo- 
trivă temporală si spaţială. 

Toate artele care se petrec în timp sint considerate arte ritmice, des- 
fasurarea în timp fiind o caracteristică principală a acestora. 


Arta ritmului prin excelență este muzica. 
b. Potrivit simțurilor prin care se percep. distingem : 


— arte care se percep pe calea văzului: pictura. sculptura, arhitec- 
tura, coregrafia; 


— arte care se percep pe calea auzului ; muzica ŞI poezia ; 
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— аме care folosesc denpotrivă ambele posibilităţi: teatrul. cinc- 


matografia. 


În pictură se întrebuințează culorile si pinza, sculptura se face in 


gips si lut, iar arhitectura utilizează liniile geometrice ale granitului 
Folosindu-se. de mijloacele de expresie vizuale. aceste arte pot înfă- 
lisa tot ceea ce este vizibil, o multitudine de obiecte si fenomene din 
realitate, au deci la îndemină o tematică largă, variată. 

Muzica însă, folosind mijloacele de expresie auditive (sunetele), cu 
toate că are posibilităţi mai reduse in a reda tot ceea ce se cuprinde cu 
ochiul („lumea audibilà este cu mult mai restrinsă decît lumea vizibila“ 1). 
reuşeşte totuşi să cuprindă o varietate infinită de aspecte ale realităţii 
materiale si spirituale. care nu sint mai prejos decit cele pe care le ofera 
măiestria picturală şi sculpturală în minuirea materialului plastic, sau 
decit mimica si gesturile pantomimei, ori versul şi cuvîntul poeziei. 

Muzica vorbeşte şi „dincolo de cuvint” — se spune uneori — intrucit. 
din punctul de vedere al acestei arte, unde se termină cuvintul, se con- 
tinuá cu sunetul. Pe de апа parte, ea dispune de construcţii bine defi- 
nite ale operelor sale, ca în arhitectură, poate realiza culorile orchestrale 
cele mai diferite, ca în pictura, si este capabilă să sugereze coregrafie 
mişcările si ritmurile cele mai variate, fără de care această artă aproape 


а nu se poate desfăşura. 


Corelatia muzicii cu ştiinţele exacte 


itit în domeniul său teoretic, cit si in cel practic, muzica se serveşte 
de datele ce i le oferă două dintre ştiinţele exacte: acustica si matematica 

Desigur, cea mai strinsă corelaţie о are muzica cu acustica, acea ra- 
mura a fizicii care furnizează artei muzicale întregul material sonor în 
forma lui brută, neartistică 

Se cuvine însă să facem o distincție: pe cind în acustică sunetul este 
studiat în mod izolat, ca fenomen fizic (cunoaşterea fenomenului din 
natură) şi fiziologic (felul cum acţionează acest fenomen asupra simtu- 
rilor noastre), în muzică, un sunet izolat nu ne spune nimic. 

El capătă un sens artistic numai dacă este pus în raporturi estetice 
cu alte sunete. Astfel de raporturi se stabilesc între sunete numai în 
procesul creației artistice muzicale. 

„Sunetele singure nu constituie muzica, după cum cuvintele singure 
nu constituie limba“ (Ch. Gounod). 

Rolul de a da un sens emoţional sunetelor, de a le reuni si organiza 
din punct de vedere artistic, îi revine muzicii, care transformă intregul 


! 1. Kremliov, Componenţa intonațională multiplă a imaginii muzicale. Pro- 
bleme de literatură şi artă, nr. 4/1952. 
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material sonor brnt al acensticii într-un limbaj al sunetelor, Wmbaj prin 
/ | 


care — întocmai са în vorbire — se pot transmite idei si sentimente umane 
Din aceasta reiese clar ріпа unde merge acustica — stiinta sunetelor 


-— $i de unde incepe muzica — arta sunetelor 

Aşadar. pe cînd in acustică sunetele sint studiate ca fenomene izo 
late, avind пита o valoare ştiinţifică. în muzică ele se alla m raportur 
estetice şi li se acordă o valoare afectiră, emotionala. 

Legătura muzicii cu matematica se face numai in domeniul teoreti 
unde o serie de principii se explică prin. calcule şi operaţii: matemauire 
eum sint. spre exemplu. sistemul de divizare a timpului. masurile si altele 

Nu fară importanță este însă aportul indirect ре care matematica 


aduce muzici) prin mijlocirea acusticii 


* 


Utilizarea datelor pe care le oferă ştiinţele exacte. acolo unde acest 
luern este necesar. înseamnă pentru muzică fundamentarea suinpficà 


principiilor sale teoretice si aplicarea cuceririlor acestor ştiinţe la сеги 





tele proprii ale artei muzicale. Să dăm numa: un singur exemplu: o 
a cintat si fără să cunoască legea armonicelor ?. dar de indatà ce белт] 


uman a descoperit fenomenul în natură, creația artistea onuzicalà l-a fo- 


losit din plin. aşezindu-l la temelia progresnlui е, in special Фира ce ra 
naştere stilul armonic în compoziţie (sec. XVII—NVIII) 
Elementele principale ale muzicii 
Trei sint principalele elemente ale graiulnı muzical: melodia. ritmul 


<} armonii 





Melodia 2 este ideea sau gind rea тиги 





exprimată ja ura voce 

constind dintr-o snecesiune de sunete muzicale organizate punet de 
vedere intonational si ritmic 

In sens restrins. melodia este o succesiune de sunete de diferite inàl- 
timi (elementul intonational) si de diferite durate (elementul ritmic) 

Alcătuirea ci după anumite principii dictate de legile esteticii. ale 
frumosului; si ale expresiei artistice, ne determină să nu considerăm me- 
lodie orice succesiune iutimplàtoare de sunete 


Din cele mai vechi птригі, omul a redat pe calea melodiei sentimen- 


la esiile si ideile le. 1 antichitate jy , ] 
tele. mpresii € ŞI ае sale. n anticintatea ягеас: Е cunostea meliopeetdu 
arta declamatiei cantabile a discursurilor $i a versurilor poetice. din care 
apoi, prin reunirea cn ritmopeea (compoziţie de natură {пс lerivind 
А se 3 85 
In melos = cintec şi ойе cintare, intonare. 




















din dans) ia naștere melodia. formă superioară de expresie а artei пш 
zicale eline 

Muzica veche indiana. ebraică si chineză era de asemenea recunoscuta 
prin melodicitatea s 

Poporul nostru — ea de altfel şi alte popoare — şi-a exprimat mtot- 
deauna, prin melodii de o rară frumusețe, simtamintele, nazuintele şi aspi- 
rațiile sale 

Arta muzicală cultă universala. de asemenea, a atins culmi nebănuite. 
latorità faptului са geniul creator al omului a cultivat cu pasiune melodia 

„Ба este produsul cel mai autentic si sensibil al poziţiilor ideologice 
şi estetice ale creatorului. Ca atare, melodia prezintă punctul de plecare 
pentru  desluşirea mesajului arlistic-muzical al creatorului, centrul spre 
care converg toate trăsăturile complexe ale imaginii muzicale”. 1 

Pe cit este de puternic acest mijloc principal de expresie al artei mu- 
zicale, pe atit este însă de pretenţios în realizarea lui. 

Haydn. maestru vestit al melodiei, adresindu-se cîntărețului irlandez 
Michael Kelly. spunea: „Melodia este aceea care face farmecul muzicii, 
Ea este cel mai greu de realizat. Răbdarea si studiul sint suficiente pentru 
a aseza laolaltă sunete plăcute, inventarea unei melodii frumoase este însă 
apanajul geniului” 

Marii maeştri aşa au conceput melodia, ca mijlocul de expresie cel 
mai puternic al artei muzicale, dindu-i o atare importanţă în operele lor. 

Desi istoriceşte apare în urma ritmului, adevărata muzică începe а 
se dezvolta o dată cu melodia. Tocmai acest lucru exprimă cuvintele: 
„Le rythme a la priorité, mais la mélodie a la primauté“ (Ritmul are priori- 
tatea, dar melodia are primordialitatea) ®. 

Toate aceste consideraţii due la concluzia ей, prin melodie, ca prim 
cipal mijloc de expresie al artei muzicale, pot fi redate ideile cele mai 
măreţe si sentimentele cele mai nobile, de aceea melodia trebuie cultivată 
pînă la un înalt grad de măiestrie. 

Ritmul? constituie elementul care coordonează desfăşurarea în timp a 
sunetelor în opera de artă. 

Prin natura sa, el dà viață atit melodiei, cît si armoniei, le insufle- 
teste si le imprimă nervul, pulsatia, vigoarea şi vitalitatea. 

О suecesiune de. sunete fara vreun sens artistic, datorită ritmului 
devine inteligibila, se transformă într-o entitate estelica, într-o idee mn- 
zicală 

Forţa sa expresivă deosebită reiese si din faptul cà uneori ritmul se 
impune şi fară за fie însoţit de intonatie, producind singur efecte artis- 


1 Din tezele Cursului de compoziție de la Conservatorul „Ciprian Porum- 
bescu“ din Bucureşti 

2 După G  Migot, citat din lucrarea Le rythme de Ed. Willems 

3 în limba greacă rhythmos == curgere. 


^ Tratat de teorıê muzicii 1 + 17 









































tice, aşa cum este cazul in muzică pe o anumită treapta a dezvoltări 
societati 

In istoria creaţiei artistice muzicale, el constituie pmma manifestare 
de uatură muzicală a omului, apărind înaintea melodiei, instrumentele di 
percusiune fiind primele instrumente muzicale făurite de mina omului !. 

Nu exista melodie fără ritm. Apartinind in mod intrinsec melodiei. 
aceleaşi legi ale esteticii, frumosului si expresiei artistice, care se cer a 
fi realizate in melodie, trebuie deci să caracterizeze şi ritmul, 

Irmonia ? este elementul care constă din combinarea simultană a mai 
multor sunete, orinduite în acorduri după legi proprii artei muzicale 

Ca element principal al artei muzicale, ea sustine melodia, ii reliefeazà 
conținutul şi-i scoate în evidență frumuseţile. 

Dacă însă armonia este ruptă de conţinutul melodiei sau o înăbușe 
ca devine o piedică în îmbogățirea si infrumusetarea graiului muzical 

Este drept cá şi numai prin armonie se pot exprima unele idei si sen 


timente, utilizarea ei excesivă însa, în dauna melodiei. este neartistică. 


* 


Între melodie, ritm si armonie există o strinsà interdependenta, desi 
natura fiecăreia este distinctă. 

Folosirea cu măiestrie a celor trei elemente principali melodia 
ritmul si armonia — a adus muzica la gradul de înaltă manifestare a 
simţirii si gîndirii umane, a cărei capacitate de reflectare a inriurit nespus 
de mult omenirea în drumul ei spre progres. Datorită acestui fapt. art: 
muzicală şi-a cîştigat un loc binemeritat pe treptele culturii generale umane, 
şi contribuie, împreună cu celelalte arte, la cunoașterea si transformare 


socielăţii și а lumii înconjurătoare. 


! Hans von Bülow (1830—1894). şef de 





ilustrat acest lucru prin cunoscuta paraíre 
(La inceput a fost ritmul) 


* In limba greacă harmonia = proporţie, concordanţă. 





MUZICOLOGIA, STIINTA MUZICII 


liecare artă isi are ştiinţa sa, care — în sensul cel mai strict al 
noțiunii — se ocupă cu' studiul fenomenelor si raporturilor ce se petrec 
în cadrul artei respective, 

Stiinta artei muzicale poartă numele de muzicologie !. 

Ea cuprinde întregul domeniu de cunoştinţe şi studii sistematice 
despre muzică, fiind generalizarea experienței şi practicii muzicale de 
veacuri a omenirii, 

Din timpurile cele mai îndepărtate, arta muzicală, ca şi celelalte arte. 
a constituit obiectul unor cercetări sistematice, ştiinţifice. Pe măsură сє 
practica muzicală а cunoscut o dezvoltare din ce in ce mai mare, Știința 


muzicii s-a dezvoltat şi eu în mod corespunzător. 





În acest fel s-au cristalizat, în cadrul muzicologiei, trei domenii prin- 
cipale de preocupări de natură științifică muzicală: teoretice, istorice şi 


etnografice. 


A. Teoria muzicii ? 


Muzica dispune de un sistem teoretice bine inchegat, rezultind din 
practica muzicala şi bazat pe cunoaşterea rațională a fenomenului ar- 
tistic de creație si interpretare. 

O artà atit de complexà nici nu se poate concepe fárá un sistem teo- 
retic propriu fără legi bine stabilite, care să stea la baza creatiei si inter- 
pretării operelor sale Fiind prin conţinutul său o artă a gindirii organi- 
zate, muzicii. nu-i aparţine intimplarea, dezordinea, haosul. 

Marile. opere muzicale sint în acelaşi timp modele ale gîndirii înari- 
pate a omului, dar şi ale organizării şi construcției arhitevtonice te- 
meinice. 

! În limba greacă musiki = muzică si logos = vorbire. 

2 Teoria muzicii privită ca ansamblul tuturor disciplinelor teorelice muzicale. 
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Principiile de organizare, construcţie si interpretare a operelor de arta 
muzicală sint cuprinse într-o serie de discipline. teoretice cu preocupări 
listinete, ce laolaltă aleatuiese „teoria muzicii“. Acestea sint: 

l. teoria elementelor muzicii sau teoria muzicii! se ocupă cu studiul 
elementelor melodice şi ritmice de bază ale limbajului muzical ; 

armonia se ocupă cu studiul construirii si înlânţuirii acordurilor: 

9. polifonia se ocupà cu studiul conducerii simultane a mai mul 
tor. melodii ; 

1. formele studiază planul de construcție, arhitectura operelor de arta 
muzicală 
5. instrumentaţia şi orchestratia se ocupa cu studiul diferitelor in- 
strumente şi folosirea lor in compoziția muzicală ; 

б. estetica muzicală studiază legile de dezvoltare ale artei, raportul 
dintre artă şi realitate, rolul ei social, formele si metodele de creaţie, toate 
acestea aplicate la specificul muzicii; 

7. compoziția, studiu de chintesentà, constă din aplicarea cu măies- 
trie a tuturor disciplinelor sus-amintite la procesul de creaţie ul operei 
de artă. 


B. Istoria muzicii 


Ca toate celelalte arte, muzica igi are o istorie a sa, care se bazează 
pe documente şi monumente ale vremii, avînd drept scop cunoaşterea proce 
sului de dezvoltare a acestei arte si a contribuţiei adusă de ea la marirea 
tezaurului de cultură generală a omenirii 

Tratind problemele numai sub aspectul istorie si social, materialul 
său este cuprins într-o singură mare disciplină, denumită „istoria mu- 
zicii”, al cărei conţinut însă poate fi delimitat pe epoci, perioade, naţiuni, 
școli ete., avindu-se în vedere factorul timp si consideratüle de ordin social 


şi politie ce stau la baza oricărui studiu istorie, 


m 
С) 


Etnografia muzicală 


Etnografia muzicală — folclorul — se ocupă cu studiul ereatiei mu- 
zicale populare sub raportul genului, structurii modale, ritmicii si metrivii. 

Deoarece studiul creaţiei muzicale populare îşi are particularitatile 
și specificul său, etnografia muzicală trebuie considerată са о ramură 
aparte a muzicologiei, cu toate că are multe probleme comune cu celelalte 
discipline de natură teoretică. 


1 Cu toate că „teoria muzicii“ cuprinde toate disciplinele teoretice muzicale, 
în mod obişnuit prin acest termen se înțelege „teoria elementelor muzicii”, sub 


care accepţiune va fi folosit mai departe în lucrarea de faţă. 
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, r м "^ ч Hi : 
DBoratia farà scamăn a cintecului nostru popular varietatea acestnta 
şi problemele complexe pe care le pune studierea sa sistemauea determină 


| f 
un domemu niuzicoliogiC. propriu de cercetare a folclorului in [ara uvastră 


Corelatia dintre diferitele discipline ale muzicologiei 


[ntre disciplinele care alcătuiesc muzicologia, deşi fiecare are preocu- 
pări distincte, există o strinsă corelație, una condiţionind sau ajutind la 
înţelegerea celeilalte. Problemele studiate din punct de vedere teoretic, 
spre exemplu, pot fi mai bine înţelese daca ne folosim de unele date 
istorice, după cum realizările unor compozitori pot fi mai uşor pătrunse 
daca. în analiza lor. ne vom servi de etnografia muzicală, in cazul cînd 
la baza unor astfel de compoziţii stă creaţia populară. De fapt, în muzi- 
cologie nu există niei o disciplină care să se desfaşoare izolat. fiecare 
dintre ele, îucepind cu teoria muzicii şi continuind cu armonia, polifonia, 
formele, istoria muzicii ete.. constituie o verigă in sistemul larg de cu- 


nosunpe, teoretice şi pracuce referitoare la muzică. 
т 


Asadar, există în mnzicaà un întreg domenin de preocupări stiinti fice. 
izvorite din necesitatea cunoaşterii artei muzicale, ce formează muzico 
logia sau ştiinţa muzicii, 

Complexitatea problemelor specifice, analiza lor sistematică, precum 
şi metoda de lucru folosită (analitică, atunci cind se face cercetarea operei 
de artă, şi sintetică, imbinatà cu cea imaginaliv-creatoare, atunci cînd este 
vorba de procesul creaţiei şi interpretării) ne îndreptățese să considerăm 


muzicologia la înălțimea artei a cărei emana[ie este 
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TEORIA MUZICII 


Definiție, importanță, conținut 


Teoria muzicii este știința care se ocupă cu studiul fenomenelor si 
raporturilor ce iau naştere între sunete in opera de artă muzicală !. Pre- 
ocupările sale din acest punct de vedere privesc mai cu seamă raporturile 
şi fenomenele ce rezultă din succesiunea orizontală a sunetelor (melodia) 
si din desfăşurarea lor în timp (ritmul) 2. 


Fiind o disciplină de natură științifică, teoria muzicii constituie re 


zultatul practicii muzicale — al artei interpretative si componistice — wr- 
mind in mod firesc acesteia, una fără de alta nefiind posibilă. 
Importanța teoriei muzicii, ca studiu de specialitate, rezultă din ur- 


mătoarele consideraţii : 

— este primul studiu sistematic care ne introduce în cunoasterea 
operelor muzicale ; 

— este disciplina fundamentală а  muzicologiei, întrucît prinde 
principiile teoretice de bază necesare înțelegerii tuturor celorlalte disci- 
pline muzicale, ca: armonia, polifonia. istoria muzicii, folclorul etc.: 

— datorită unor condiţii specifice de insusire a principiilor teoretice, 
we se face prin citirea si interpretarea textului muzical, ea contribuie la 
dezvoltarea oricărui domeniu de activitate practică muzicală: compoziţia. 
studiul instrumentelor, al cîntului ete.: 


— ocupindu-se in mod deosebit cu studiul melodiei şi ritmului, pre- 
um si cu studiul altor elemente ale limbajului muzical, ea dezvolta 
— laolaltă cu celelalte discipline sensibilitatea și gustul pentru fru 


museţile artei muzicale 








nenul va fi folosit de aici inain în sensul restrins de orie E 
е muzicii. 
2 Teoria muzicii nu epuizează studi melq ti < 








cipline: armonie, polifonic forme, compoziţie 


ste atat. de către teoria muzi în mod complet. 

















[n ceea ce priveşte conținutul, teoria muzicii cuprinde studiul ur- 
nătoarelor elemente: sunetul si calităţile sale, scara generală sonoră 
și raporturile ce iau naştere între sunetele acestei scări, sistemul de no- 
tape. dinamica muzicală, intervalele, sistemul ritmic, tempoul, sistemele 
sonore ce stau la baza operelor de artă, modulatia melodică, transpozitia, 
ornamentele melodice etc. 

În consecință, ca contine un bogat material ştiinţifice de speciali- 
tate, pentru cunoaşterea căruia propunem distribuirea lui in cinci parti 
distincte. după cum urmeuză : 

— partea l: principii teoretice introductive, 

— partea П: teoria ritmului, 

— partea III: teoria tonalităţii. 

partea IV : teoria modurilor, 
— partea Ү: principii teoretice complementare, 





TRES VERNIS 


А bie d 








PARTEA | 


PRINCIPU TEORETICE INTRODUCTIVE 


GEAR T. 
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ха. 


rezultat 


— fenomenul 


pe Cart 
Urmi: 
puncte 


mecanici 





prin 


fenomenul 


custica 


CAPITOLUL 


$ 1. Sunetul ea fenomen fizi 
ce auzim poartă numele de sunet. 1 


sunet înțelegem două fenomene : 


fizic. ce se produce în 


al vibraţiei corpurilor sonore ; 


fiziologic sau senzaţia Ss 


fenomenul fizic din natură îl produ 


d acest criteriu. în acustică, studiu 


vedere . 


fizică studiază vibraţiile e 


producerii si propagării lor: 


ustica fiziologică studiază 











e și fiziologie 


Jin punet de vedere stüntifie 


nalura. In mod obiectiv. ca 


de subiectivă. 


ce asupra omului |. 


] 


mora. natura 


sunetului se face din două 


orpurilor sonore, precum si 


undelor organului 








ü actiunea asupra 
auditiv, transmiterea impresiilor la creier si transformarea lor in sen- 
zatii, sonore 
S 2. Citeva date fizice asupra sunetului 
` 
1. Mecanismul producerii sunetului 
Sunetul, ca lenomen fizic, este produsul vibraţiilor repezi ale corpu- 
rilor elastice. fie ele solide (metalul. lemnul. sticla. diferite membrane), 
[ie lichide (apa) sau gazoase (coloanele de aer). 
1 în limbile altor popoare, aceste două fenomene sint numite diferit 
şi ton (limba franceză), Klang si Ton (limba germană), sound si ton 
mai importante, cu caracter acustic, folosite 
din lucrarea Elemente de acustică muzicală de ing. G 
1958), 





























Vibratia san miscarea vibratorie, care stă la baza oricărui sunet, tre 
buie înţeleasă са o oscilație pe care un corp sonor. datorită elasticitàtii, 
о execută în jurul poziţiei sale de repaus! 

Sub acţiunea unei forte. exterioare, corpurile au proprietatea de а se 
indoi, de a se deforma, şi de a reveni apoi la forma lor iniţială dupa 
încetarea acțiunii acestei forte, adică sint elastice. 

În natură se produce nenumărate mişcări vibratorii 

Pentru a studia modul cum se produe vibraţiile şi proprietăţile aces 
tora, să pornim de la una din oscilatiile cele mai cunoscute în fizică: 
oscilaţia pendulului. 

Cel mai simplu pendul este format dintr-o greutate suspendată de 
un fir (AB), avind un capăt fix (în punctul A). 

Cînd este in nemiscare. datorită atracției gravitaționale, pendulul se 


va menţine într-o poziție verticală. pe care o пишип „stare de repaus" : 


A 


B 


Dacă depărtăm greutatea din punctul B pînă la punctul Bı şi-i даш 
apoi drumul (a se vedea figura următoare), vom observa că pendulul va 
trece prin poziţia iniţială В spre punctul simetric opus В». apoi va reveni 
în B. din nou în punctul DB, si asa mai departe va continua să oscileze 


pina la sliugerea să completă ŞI revenirea di sturea de repaus : 


A 


capat Fix 


6 | 
~ B, e В, 
В 


1 În limba latină vibratio == tremurare 

















Drumul pe care-l face pendulul in jurnl| stării de repaus poartă in 
acustică numele de miscare osciatorie sau oscila[ie. 
Oscilapa este simplă, atunci cind deplasarea pendulului se face intr-un 


singur seus al poziţiei initiale: 


fau N 
d 
/ ^. `% 
[2] б, 
в» в, 
В В 


b—34,—D sau ВВ, В = oscilație simplă 


Oscilatia este dublă sau completă atunci cînd deplasarea pendulnlui 
se face simetric in ambele sensuri ale stării de repaus, realizind un drum 


complet : 





dc 


D—b,—B-D,—P = oscilație dublă sau completă 


Oseilaţiile unei coarde fixate la ambele capete, asa cum este cazul 
la instrumentele cu coarde, precum şi cele ale unei coloane de aer intro- 
duse într-un tub sonor. aşa cum este cazul la instrumentele de suflat, se 
produe după aceleaşi legi descrise mai sus, cu deosebire că acestea au 


forma unui fus. ca în figura următoare: 


ag‏ کک اک کے کے لے کے 
ана ~ м‏ 
an аң: TN‏ سے — »= = pf c- — а‏ 
enda e a — — ~‏ 
em ~n‏ 
کے ~ کج * 
о = = e 222‏ = 
AA bra Qu. аы аала == vu ce‏ 
b E -.— = ză‏ 
D= Ae‏ 
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l'impul in care se produce o oscilatie dublă sau completă poartă ii 
acustica numele de perioudă (V), iar distanța la care se afla corpul sono: 


la un moment dat, faţă de poziţia sa iniţială, se numeşte elongatie (E) 





Elongatia maximă, adică punctul maxim de depărtare a corpului: sonor 
faţă de poziţia lui inițiala, se numeşte amplitudine (а). 

Amplitudinea se măsoară prin unghiul format de cele două poziţii: 
poziţia iniţială AB si una din poziţiile extreme АВ: sau АВ. 

Oscilatia se consideră vibrație sau mișcare vibratorie numai atunci 
cind perioada in care se produce este foarte scurtă, întrucît numai in 
acest caz se obţin frecvenţe sonore mai mari, audibile (între aproximativ 
16—20 000 Hz.). 


Prin frecvență se înţelege in acustică numărul de vibrații produs 
intr-o secundă. Ea se măsoară în herzi (simbol Hz), un herz fiind egal 
cu o vibrație dublă sau completă pe secunda. De exemplu: sunetul do! 
(do din octava 1) este produs de 264 de vibrații duble pe secundă (Hz) 


2. Mecanismul propagării sunetelor 


Vibraţiile produse de un corp sonor oarecare se propagă în atmosferà 
în toate direcţiile, punind în mişcare moleculele de aer vecine. Acesteu 
la rindul lor împing mai departe fenomenul, făcînd să vibreze al | 
molecule de aer, formindu-se in acest fel „o serie de straturi de aer alter- 
nativ, condensate şi rarefiate, care se numesc unde*!. Ele sint deci 


fel de „compresiuni si răriri alternative ale mediului in саге se pro 





e 


О secţiune din fenomenul fizic al propagării vibraţiilor unui diapazon 


u compresiuni si ráriri ale mediului înconjurător arată astfel: 


Întrucit mişcarea undelor sonore se [ace in toate direcţiile deodata 
si cu aceeaşi viteză, acestea au formă sferică (unde sferice). asemănătoare 
cercurilor concentrice produse de piatra aruncată pe suprafața unei ape 


liniștite, în centrul sferei fiind corpul care vibrează: 





transmute vibraţiile, sub 


inconjurător, acesta 


Propag indu-se in mediul 


formă de unde sonore, pînă la organul nostru auditiv. Fără mediul in 


are să se propage vibraţiile deci, nu este posibilă auzirea lor. 


Acest mediu. in mod obişnuit, este gazos (aerul), dar el poate fi 


şi lichid (apa) sau solid (pămîntul, lemnul, metalul etc.). 
Propagarea sunetelor se face cu atit mai bine, cu cit mediul prii 
care se transmit este mai dens. 


Ín vid, sunetele nu se propagă 
viteză de 340 m/secundă. 


Vibratiile sonore se propagă in aer cu o 


iar in mediul solid eu o viteza de 


în apă cu o viteză de 1440 m/secundă. 


3—25000 in/secundàá 









































$ 3. Citeva date fiziologiee asupra sunetului 


l. Receptionarea sunetului 


Vihratile, cu ajutorul) mediului înconjurător, ajung sub formà de 


imde sonore pinà la urechea noastră, impresioniud timpanul. care, fiind 
şi el corp elastic. vibrează la unison cu sursa sonora (din acest moment 


incepe procesul fiziologie acustic) 


Timpanul transmite excitația знај departe — prin fibrele lui Corti ! 
nervului acustic, care o comunică apoi creierului, unde se transformā în 
senzaţia sonoră denumită sunet. 


Noţiunea de sunet este așadar de natură fizioloeica. acesteia cores- 
puuzindu-. din punet de vedere fizic. vibratiile corpurilor. 


Analizind şi prelucrind calităţile fizice ale vibraţiei, creierul le trans- 
lorină m senzații subiective. айса în corespondentele lor fiziologice ; 
frecvența devine indl[une. amplitudinea. türie, iar compozilia în armonice 
se transformă în timbru sonor, asa cum vor [i tratate la capitolul „calj- 
ае sunetului“ ?, 


Aproape toate fiintele vii posedă capacitatea de a culege, cu ajutorul 
urechii, vibraţiile sonore din mediul înconjurător si de a le transtorima 


apoi în senzații sonore. 


2. Domeniul de audibilitate al omului 


Senzaţiile auditive — după cum este dovedit pe cale ştiinţifică — 
sint produse de sunetele a caror frecvență este cuprinsă între limitele 
aproximative: 16,5 lliz (limita inferioara) — 20.000 lIz (limita supe- 
rioarà). Între aceste limite se cuprind sunetele cure alcătuiesc domemul 
nostru de audibilitate. 


Vibraţiile cu o frecvenţa inferioară domeniului de audibilitate, adică 
cele sub 16,5 Hz, se numese .infrasonore" sau .infrasunete", iar cele 
care depăşesc 20.000 Hz se numese .ultrasonore* sau „ultrasunete“. 
Acestea nu pot fi percepute direct cu urechea omenească. ci numai cu 
ajutorul unor aparate acustice speciale. 








1 Fibrele lui Corti sint un fel de co: rde transversale, în număr de apro- 


mativ 24.000. aşezate în urechea internă. Pentru fiecare sunet cu o frecvenţă 
precisă vibrează o fibrà cu anumite dimensium (lungime. lățime, intindeie), 
in asa fel încît să se transmită mai departe nuina 
2 A se vedea $ 5. 





ace sunet 
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Dacă 


mai aud; dacă frecvenţa creşte peste 20.000 Hz, din cauză cà vibraţiile 


frecvenţa sunetelor este mai mică de 16 Iliz, acestea nu se 


nu se mai propagă în medinl înconjurător. energia lor se transformă în 


'aldurà. 


УР 
+ 


Sunetul muzieal si zgomotul 


In natură există un număr foarte mare de sunete, însă nu toate fac 
obiectul muzicii. 

Muzica foloseşte acele sunete care sînt produse de vibraţiile re- 
gulate si periodice ale corpurilor sonore, a căror înălţime se poate preciza 


și identifica prin reproducerea cu vocea sau cu un instrument muzical 


'arecare., ! 


Astfel de sunete puurtă numele de sunete muzicale şi ele formează 
materialul sonor de care ne servim în muzică. 

Spre deosebire de cele muzicale, sunetele care nu au precizată inàl- 
tmea, fiind produsul vibraţiilor neregulate şi neperiodice, se numesc zgo 
mote, şi nu fac obiectul analizei stiintifiec muzicale 

Acestea au o aplicaţie restrinsă în muzică, fiind utilizate fie pentru a 
marca ritmul, în care scop au fost construite instrumente speciale (toba. 
talgerele, gongul, castagnetele etc.), fie pentru obținerea unor efecte ono- 


matopeice din natură. ca: tunetul. bubuitul. răpăitul, tropotul etc. 


$ 5. Calitățile sunetului muzical 


Corelatia acestora cu elementele muzicale la care dau naștere 


Se numesc calităţi sau însuşiri ale sunetului muzical acele elemente 
pe baza cărora un sunet se distinge faţă de alt sunet. 
Sunetul muzical are patru calităţi: înălțime. durată, intensitate Şi 


timbru. 


Zgomotul (sunetul nemuzical), fiind produs de vibrații neregulate 
și neperiodice, are înălţimea permanent variabilă şi nu poate fi precizata. Са 
atare. zgomotului i se atribuie trei calităţi: durată, intensitate si timbru. 


1 O vibraţie este periodică atunci cind revine la starea ei iniţială in in- 
tervale de timp egale 
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1. Ináltimea sunetulut 


Calitatea sunetului de a fi mai acut sau mai grav, în scara sonoră, ве 
numeşte înălțime. Ea se datoreste frecvenței vibratiilor, adică numărului de 
vibrații produs într-o secundă. Cu cît frecvenţa este mai mare, eu atît su 
netul este mai acut şi viceversa, cu cit frecvența este mai mică, cu atit 
sunetul este mai grav. 

Cind două sunete au aceeaşi frecvenţă, ele sînt de aceeaşi înălțime 
se aud la unison 

Graţie acestei proprietăţi, toale sunetele muzicale pot п aşezate într 
ordine succesivă. de la cel mai grav pină la cel mai acut, formînd scara 


sonora 

Fiecare sunet muzical este produs de un питаг precis de vibrații. Con 
form standardizării acustice din fara noastră (1.X.1951), sunetul la“ sau 
la din octava intii *, spre exemplu, este produs de 440 de vibratii duble 
sau 880 de vibrații simple pe secunda. 


Locul sàu pe portativ este următorul : 


440 HZ 


/2 


În funcţie de acesta se calculează numărul de vibratii al tuturor celor- 
lalte sunete muzicale. El serveşte drept etalon acustic sau diapazon oficial 
în construcţia şi acordajul tuturor instrumentelor muzicale, precum și pentru 


înregistrările sonore de tot felul (cinematograf, plăci etc.) !. 


Istoriceşte, determinarea ináltimii precise a sunetelor s-a lăcut cu mijloace 
diferite. Cei vechi făceau acest lucru prin măsurarea lungimilor de coardă. Asa а 
procedat. spre exemplu. Pitagora, filozof şi muzician grec (secolul VI. î.e.n), 
care a descoperit cel dintii raportul de cvintă perfectă în scara sunetelor °, Cei 
moderni însă determină înălţimea sunetelor prin numărarea vibratiilor coardei 
mijloc pe care dezvoltarea modernă a fizicii l-a pus la dispoziţia muzicienilor ş 
acusticienilor. 


* A se vedea sistemui octavelor $ 12. 

í Ideea de a se ajunge la o standardizare acustică s-a impus datorită fap- 
tului cà — incă de pe timpul lui Bach si Mozart — muzicienii intimpinau d 
cultáti deosebite in interpretare. din cauza acordajului neuniform al instrumen- 
telor. Drept rezultat, pe plan internaţional s-a ajuns la o convenţie acustico- 





muzicală, care a stabilit: la! = 435 Hz. (Paris, 1885). Acest acordaj, in anii 
din urmă, sub influenţa imprimărilor pe discuri şi a radioului, a fost uşor urcat 
stabilindu-se la! = 440 Hz. (Convenţia de la Londra, 1939). 


* A se vedea $ 16 














Astăzi, prin inventarea oscilografului, vibraţiile sunetului pot fi înregistrate 
sub formă de curbe, dindu-se astfel şi posibilitatea examinării lor vizuale. Mai 
mult chiar, prin mijloace tehnice speciale, sunetul poate fi fotografiat suu produs 
pe cale sintetică, după desene pe care sînt înscrise elementele sale analitice 


* 


Inălțimea. insusire de natură fiziologică a sunetelor, interesează arta 
muzicala in cel mai înalt grad, întrucît din sunete de diferite înălțimi. aso 
ciate cu ritmul, iau naştere două dintre principalele elemente ale 
muzicii: melodia si armonia. Cu alte cuvinte. înălțimea stă la baza între- 
gului sistem muzical de intonatie ' 

Din importanţa practică pentru arta muzicală a acestei calităţi sonore 
rezultă implicit şi cea teoretică. 

leoria muzicii consideră ináltimea sunetelor drept criteriu de bază în 
analiza si formularea tuturor principiilor care privesc intonatia: scara gene- 
rală muzicală cu treptele ei naturale şi alterate, tonurile si semitonurile. 
enarmonia. temperanța şi netemperanta sonoră, intervalele, sistemele so- 


nore (tonale şi modale), acordurile etc. 


2. Durata sunetului 


Calitatea sunetului de a se produce într-o fracțiune mai mare sau mai 
mică de timp se numeşte durată. Ea depinde de continuitatea vibraţiilor, 
adică de fragmentul de timp care trece din momentul producerii unui sunet 
şi pînă la completa sa dispariţie. 

Există deci sunete de durate mai mari si sunete de durate mai mici. 

Avînd cauze fizice, durata poate influența si condiţiona celelalte îm- 
suşiri ale sunetului : înălțimea, intensitatea şi timbrul. 


De exemplu: dacă vibraţiile sonore nu sînt produse într-o durată mi- 





nimă admisibilà, ele nu se mai aud sau se aud difuz, întrucît nu este asi- 
gurat timpul minim pentru desfăşurarea şi finalizarea întregului proces al 
senzatiei sonore, in care să se poată distinge înălțimea diferită a sunetelor, 
intensitatea mai mare sau mai mică a acestora şi timbrul lor variat. 


* 


Durata, însuşire prin excelență muzicală (în acustică nu se studiază 
această calitate a sunetului), duce la ideea desfăşurării sunetelor în timp, 
la ideea de ritm, un alt element deosebit de puternic al expresiei muzicale. 
Într-adevăr, raportul ce se stabileşte între diferitele durate în opera de artă 


da naştere ritmului. 
















































In sensul larg al cuvîntului. pentru artele temporale — arte ale саго 
opere, în desfasurarea lor, sint supuse mişcării — durata tebuie conside- 


rată ca element de măsurare a timpului ! 


Operele artelor spatiale (pictura. sculptura, arhitectura etc.) ocupă o 
anumnă porțiune din spaţiu. Pictorul, spre exemplu. îşi aşază liniile si eu 
lorile pe o pinzà sau un tablon de o anumită suprafată. Sculptorul şi arhi- 
tectul au nevoie să fixeze operele lor — o statuie, un monument, o columnă 
un edificio de asemenea într-un spatia. determinat de un anumit volum 
Spaţiul de care au nevoie acest fel de arte se poale măsura prin cele tre 
ordonate spatiale cunoscute: lungime. lăţime. înălțime 

Uperele artelor temporale însă (muzica, dansul, poezia, baletul), în 
exprimarea lor au nevoie de o secţiune sau un interval de timp. Sunetele. 
paşii, gesturile. silabele consuma, in desfasurarea lor, un fragment sau o 
porţiune din timp. Coordonatele spatiale (lungimea. lăţimea. înalțimea) пи 
pot servi la dimensionarea unor asemenea opere de artă, de aceea apare 
nevoia unei noi coordonate — durata prin care se pol măsura şi operele 
de natură dinamică, opere supuse continuu mişcării, 

Aşadar, pe cind dimensiunile artelor spaţiale sînt lungimi, suprafeţe 
sau volume, şi se măsoară cu mărimi fizice corespunzăteare (metru, cuba j 
etc.), în artele temporale, aceste dimensiuni sint secţiuni san fragmente 
din timp, şi se măsoară prin durate 

Diferentiind sunetele din punct de vedere al desfăşurării lor în timp. 
durata este criteriul de bază în explicarea teoretică a intregului sistem 
ritmie muzical, cu componentele sale: metru, măsură, ritm, valori de note, 


diviziunea valorilor, formule ritmice etc. 


3. Intensitatea sunetului 


Calitatea sunetnlui de a fi mai tare sau mai slab, ca rezultat al ипи 
volum de energie mai mare sau mai mic ce însoţeşte vibraţiile se numeşte 
intensitate. Această însușire de natură fizică a sunetului isi are corespon- 
dentul fiziologic în senzaţia de forţă pe care un sunet o produce asupra 
noastră si care se numeşte fărie. 

Stiinta a dovedit cà intensitatea sunetului depinde de amplitudinea 
sau lărgimea vibratiilor, in mod direct proporţional: cu eit amplitudinea 
este mai mare, cu atit şi intensitatea este mai mare, Şi viceversa, cu cil 
amplitudinea este mai mică. cu atit intensitatea este mai mică 


i Noţiunea de „timp“ este folosită in acest capitol în sensul ei general. de 
„vreme“ : de aceea, să nu se confunde cu noţiunea muzicală de ,timp", uni- 
tate a măsurii, 
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1m arătat la § 2 cà lărgimea vibrafiilor unei coarde, [aţă de poziţia 


sa de repaus. poartă numele de amplitudine, De exemplu: 





Làrg:mea Oa este amplitudinea primei vibrații a coarde AB. tar lär 
gimea Ob este amplitudinea celeilalte vibrații a coardei. Prima vibraţie are 
deci intensitatea mai mică decit cea de a doua 

La instrumentele cu coarde, amplitudinea vibratiilor poate fi mai mare 


sau mai mică, după tăria cu care frecàm arcusul pe coarda. iar la instru 
mentele de suflat, după volumul de aer ce se introduce în tubul sonor 

Intensitatea sunetelor se studiază în acustică atit din punct de vedere 
fizic, cît şi fiziologie. Intensitatea fizică este cea proprie corpului care 
cu care 


vibrează, iar intensitatea fiziologică sau auditivă este intensitate 
auzim vibrația; aceasta din urmă interescază mai mult muzica. 

Din cauza mediului care desparte urevhea de corpul producător de 
sunete, intensitatea fiziologică este intotdeauna mai mică decit cea fi 
zică Un număr de 20 de viori, spre exemplu. nu va produce niciodată un 
sunet de 20 de ori mai puternice decit cel produs de o singură vioară În 
aceasta 151 are explicaţia si faptul că o vioară solo poate să se audă distiuct 


în mijlocul unei orchestre 


* 





Intensitatea sunetelor isi găseşte in muzică o largă aplicare. în special 
în domeniul interpretării operelor de artă, unde îndeplineşte un rol covirsitor 

Melodia fara folosirea anumitor sehimbari de intensitate. fara accente. 
pierde din “valoarea ei expresivă. devine monotonă şi, la urma urmei, cu 
greu înteleusă. 

Folosirea cu măiestrie a intensității sonore este o adevărată artă în 
mina interpretilor: dirijori. instrumentiști şi eintàreti. 

Din intensitatea sonoră ia naştere dinamica muzicală, acel factor ex- 
presiv determinant în interpretarea operelor de urlă. 

In teoria muzicii. dinamica muzicală — după cum se va vedea [a capi- 
tolul respectiv — ocupă un loc corespunzălor inmportanicec) pe care o are 


intensitatea sonorà in practica muzicala. 
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4. Timbrul 


Calitatea sau insusirea care face să se distingà un sunet dupà sursa 


саге l-a produs se numeşte timbru. În alte domenii, timbrul este asemuit 


cu „culoarea“ care deosebeşte un obiect de alt obiect 2, 
Datorită acestei însuşiri, sunetele se deosebesc unul de altul chiar dacă 
sint de aceeaşi înălțime, durată si intensitate. 
Fiecare instrument sau agent sonor îşi are timbrul său propriu, la 
voce, el fiind evident chiar şi în vorbire. 
Din punct de vedere fizic, timbrul se datorează armonicelor 


care compun 
sunetul muzical, i 


ar din punct de vedere fiziologie, timbrul este reflectarea 
acestor armonice în constiinta noastră. 


Rezonanta naturală a corpurilor sonore 


Acustica demonstreazà cà un sunet muzical 
tate o structură complexă, detinind 
coexistente, 


» aparent simplu, are in reali- 
în componenţa sa c serie de alte sunete 
numite armonice ünsotitoare sau concomitente), care 
zonanta sa?, Aceste sunete au un număr de vibrații de 2. 3, 
mare decit cel al sunetului generator pe care i] 


constituie re- 
4, 5 etc. ori mai 
insotesc 

Mecanismul producerii armonicelor este urmátorul: dacă facem să vibreze 
un corp sonor (coardă, tub etc), acesta emite. in afară de 


sunetul său principal 
(generator 


sau tundamental), o serie de sunete auxiliare sau parţiale, 
imperceptibile, şi care se confundă cu cel fundamental. Însoţind sunetul 
mental ele au căpătat denumirea de „armonice“. 

După cum este dovedit pe cale științifică, formarea lor se datorează faptului 
că un corp sonor vibrează nu numai în lungimea 
fundamental, ci, concomi 


aproape 
funda- 


iui, dînd naştere sunetului 
tent, vibrează si in părţi (jumátáti, treimi, patrimi, cincimi 
ete), dind naștere armonicelor sau sunetelor partiale. 
de interferență ale sursei sonore, 
astfel : 


Ele se formează la punctele 
in acelaşi timp cu sunetul fundamental. 


Sunetui fundamental (numit impropriu şi armonicul 1) este produs de vi- 


: А ; ы е 1 
brațiile sursei sonore în toată lungimea sa (т) 


AR — — B. SELL дин generator 


= 





A] 2-lea armonic este produs de vibratiile jumátátilor de coardă | 2 à 


: Acelaşi sunet la 
А NB = г 


octava superioară 














' Helmholtz — cunoscut fizician german (1821—1894) 
litate a sunetului Klangíarbe (culoarea sunetului), 
m terminologia germană 


In limba germană 


= а 


asa cum se 





irmonicele poartă numele de Oberâne (sunetele jc 





ûne (sunete n ale). in limba tranceză, ele sint 





ienumite aligu 





tutels (sunete armoni concomitente turale 














Al 3-lea armonic este produs de vibraţiile treimilor de coardă 


A ESB — XX——— Crima octave 
А] 4-lea armonic este produs de vibraţiile sferturilor de coardă (4) : 


A doua octavă à 
А ае sunetului fundamental 


> 


Al 5-lea armonic este produs de vibraţiile cincimilor de coardă 3): 
A SESE В ente actaver a dovè 


Armonicele 6, 7, 8, 9, 10 etc. sint produse de vibraţiile segmentelor res- 
pective ale coardei. 

Rezultanta acestor concomitente sonore, in care vibraţiile parţiale se su- 
prapun vibratiei principale ale coardei, ca într-un spectru al culorilor, este su- 
netul complex muzical cu armonicele sale. 


Rezonanta superioară 


Pe cale ştiinţilică s-au determinat cu precizie armonicele superioare care 
însoțesc un sunet fundamental oarecare, ele producindu-se la intervale fixe si 
intr-o ordine anumită de succesiune. 





Seria armonicelor este infinită, pentru ilustrarea fenomenului însă, ne sint 
suficiente primele 16 armonice ale unui sunet fundamental, dintre care, cu auzul 
liber, pot fi sesizate de obicei primele opt armonice. 

Dacă o coardă va produce ca sunet fundamental, spre exemplu, pe do, armo- 
nicele lui vor fi următoarele: 

















6 , 6 9 0 n 2 13 14 15 6 
secunda ГА a b P gi to 2 cec 
—— pe І е 








sexia mică 























Armonicele 7 (si bemol), 11 (fa diez), 13 (la bemol) si 14 (si bemol) au íost 
insemnate diferit, întrucît acestea nu redau exact înălţimea reală. 


Armonicul 7 şi 14 reprezintă un si bemol mai jos decit cel care se 





intrebuinfeazá іп muzica europeană ; armonicul 11 este, de asemenea, mal 


jos si nu se poate auzi decit în sunetele trompetei de vinătoare (trompeta 
în re): armonicul 13 de asemenea nu reprezintă înălţimea reală, care se găsește 
între la bemol si la becar, de aceea nu poate fi redat în seris 

Numărul de ordine dat fiecăruia dintre armonice reprezintă al citelea ses- 
ment din corpul sonor îl produce: armonicul 3. spre exemplu, este produs de 
segmentul al treilea al coardei, armonicul 5 este produs de segmentul al cin- 


cilea al aceleiași coarde etc. 










































apariția armenicelor se observă o anumită ierarhie: sui 


etul iunda- 
do apare ' 


rmonicele 1, 2, 4, 8, 16); cvinta acestuia, sol, 














































i ori ; terta mi, de două ori (armonicele 5 si 10) 
Din punct relaţiilor dintre intervale observă octava do-do 
pare de patru 1—2, 2—4, 4—8, 8—16), cvint de trei ori 
1 ita sol-do de trei ori (: 3—4, 6—8 
i ori (armonicele 4—5, 8—10) e 
in onic şi aceeaşi ordine de succesi 
alt sunet di scara nuzicală dacă este con 
or 
Rezonani y rioară 
ia de sunete armonii lur ticieni produce nu numai 
în S: | tormind опа! sau armonice ioare ale 
ui sunet r, ci si în sens rioară a 
a tuia sa cele inferioare. E e produc după easi legi ca şi armo- 
nicele s e intr-o ordine simetrică stora 15 cum se poat bserva 
mai jos 
xi e 
e» 
e gie e £ = 
Z—R E Ir— — = 
£ 3m 4 "EC Ж! 3 9 ч " ‹ 
i 1 : armonicete Superioare (rezonanta superare, 
e P 


sunet fundamental (generator) 
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armoace'e 





Fenomenul descris mai sus poartă numele de rezonanța naturală a corpu- 


тиот sonore sau legea armonicelor !, 


si el constituie explicaţia stiintificá a tin 


brului sonor 


Timbrul poate fi: luminos. deschis, strălucitor, eatifelat, moale ori 
întunecat. ineliis; sumbru. mat ete 

Саги! fapt se datorese aveste diversitàti ale timbrului sonor ? 

O analiza a modului cum armonicele determină timbrul sonor ne dez- 
valute si acest lucru 

a Felul timbrului se datorează în primul rînd numărului armonicelor 
lin componența unui sunet 

Sunetele care sint bogate în armonice au un timbru tăios, pătrunzător 
cum sint. spre exemplu, sunetele oborului 

Sunetele care conţin mai puţine armonice au, dimpotrivă, un timbru 
moale. dulce. eum sint, spre exemplu, sunetele flautului 


Deci. cu eit sunetul este mai bogat în armonice, cu atit timbrul său 


este mai amplu, si viceversa. 


| Existenţa armonicelor a fou descoperită mai intii de P. Mersenne (1588—1648) p explicară apo: 
J. Sauve (1033 - 1116). Cercetarea lor a fost continuată gi desăvirşită de сапе H. Helmholtz (1821—1894) in 
fucearea sa Die Lebre von den lonemplinhdungen. 
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l'imbrul cel mai bogat il au clopotele, intrucit emit un numáür foarte 
mare de armonice. ! 

b. Distribuirea într-un anumit fel a armonicelor caracterizeaza. de ase- 
menea, timbrul. Dacă un instrument emite armonicele cu numere impare, în- 
cepind de la armonicul 7. timbrul acestuia capătă multă stridentà. devine 
metalic (cum este, spre exempla, timbrul talgerelor), pe cind altul, care 
emite armonice consonante. cu 501 sau [ага sot. dimpotriva, îmbracă sunetul 
cu un timbru cald. plăcut (cum este, spre exemplu, timbrul clarinetului). 

c. Întensitatea varială a armonicelor [aţă de sunetul fundamental in- 
fluenţează felul timbrului 

Fiecare armonic vine cu caracteristicile sale în componenţa timbrului 
ў, даса este mai intens (se aude mai tare), impune amprenta sa iniregului 
timbru In cazul timbrului la coarde, acustica demonstrează. spre exemplu. 
că unul dintre armonice dă strălucire si claritate. timbrului (armonicul 2), 
altul face sunetul mai pătrunzător (armonicul 4), iar altul apropie timbrul 
coardelor de cel al cornului (armonicul 5) et 

Instrumentistul. prin felul cum emite sunetele, poale favoriza pe unul 
sau ре altul dintre armonice. determinind un anumit caracter timbrului 


sunetelor 


d. Gradul de acuitate al sunetului fundamental (generator) influen 
tează, de asemenea, timbrul 

Cind sunetul fundamental este înalt, timbrul acestuia devine strident, 
iar cînd sunetul fundamental este grav, timbrul sàu este moale. Este un 
Ineru cunoscut că în registrul înalt al fiecarui instrument se produc, in 
general, sunete eu o oarecare stridentà, pe cînd în registrul lor mediu si 
gray, sunetele. dimpotrivă. au timbrul catifelat, moale. 

e. Modul cum sînt produse sunetele confera anumite caractere timbrului. 
De exemplu: o coardă este’ pişcată, frecată cu arcusul sau lovită cu cio 
cănele. 

Pentru fiecare din aceste procedee de a cinta la instrument, timbrul 
capătă un caracter specific. De exemplu: la vioară. execuţia obişnuită se 


deosebeşte ca timbru de execuţia pizzicato sau con sordino, col legno ete 


Ж 


Varietatea de timbru а diferitelor corpuri sonore, care la incepui se 
rezuma numai la cea dată de vocile omeneşti, a dus la inventarea şi perfec- 
попагеа a numeroase instrumente muzicale. 


! Din cauză că sunetul fundamental, la clopote, este puţin audibil, sau 
chiar de loc, acesta nu se poate distinge. Ca sunet principal se emancipează 
unul din „armonicele privilegiate“, citeodată foarte îndepărtat de sunetul funda- 
mental, ceea ce face ca să se determine cu greu înălțimea precisă a sunetelor 
produse de clopot. 
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Folosirea timbrurilor variate ale diferitelor instrumente si voci. precum 
şi a timbrurilor complexe, imbogáteste paleta componisticà, дїп artei mu- 
zicale posibilitatea redării ideilor in culori noi. nebănuite. ce le putem con- 
sidera incomparabile ou ale celorlalte arte. ! 

: Pentru teoria muzicii — din această insusire a sunetelor — reținem ca 
deosebit de important principiul rezonanfei naturale a corpurilor sonore. 

Astfel, el explică — în primul rînd — faptul că sunetul conţine, în 
germene, insesi elementele principale ale muzicii : melodia — desfăşurarea 
succesivă, orizontală a sunetelor — și armonia desfăşurarea simultană 
verticală a acestora 

Alte principii îşi gàsese de asemenea explicaţia în rezonanța naturală 
a corpurilor sonore, ca: 

rolul evintei (cel de-al 3-lea armonic) în generarea sunetelor, inter- 
valelor. gamelor si modurilor : 


— nol('unea de octavă (armonicele 1—2——4——8—16) : 





— formarea acordurilor de 3, 4, 5, 6 si 7 sunete (armonicele 4, 5. 


6; 1,9; 33. 33) 5 





EE. trisonul major; acord de acord de — acord (e асо de 
septima , пола; undecim  ferfagecima 


— dublarea vocilor in acord (se dublează mai inti fundamentala acor 
dului, care în armonice apare de cele mai multe ori. si apoi cvinta acestuia) ; 
— legea bunei sonorități a dispunerii vocilor grave în poziţii largi şi 
a vocilor acute în poziţii strînse (armonicele grave apar la intervale largi, 


pe cînd cele care apar din ce în ce spre acut se îngustează). 


1 








Timbru complex = timbrul produs din combinarea a 2, 3 timbruri de 
instrumente sau voci diferite, spre exemplu: oboi. clarinet si violoncel ; sopran, 


alto si bariton ete 














cz 


Unii teoreticieni acordà sunetelor muzicale o a cincea insusgire, pe care о 
numesc densitate, Această calitate a sunetelor, care ріпа în prezent nu a fost 
dovedità pe cale ştiinţifică, s-ar datora materialului diferit din care sînt con- 
struie corpurile sonore, in special instrumentele 





La această concluzie s-a ajuns pornindu-se де la constatarea că există 
instrumente ale căror sunete se pierd repede în sălile mari, pe cînd la altele, 
LU în acecoși măsură. Sunetele trompetei, spre exemplu, oricît de puternice 
ar fi, se sting mai repede decît cele ale flautului, desi primul instrument emite 
sunete mult mai puternice decit cel de-al doilea. 

Ar îi vorba în acest caz de sunete cu densități diferite, cele cu densitate 
ma mică stinginGu-se mai repede decit cole cu densitate mai mare 

Toate consideraţiile de această natură sînt însă ipotetice și nu şi-au do- 
bindit încă o confirmare ştiinţifică, 





























GA-PITOLUE lI 


SISTEMUL SONOR 
ȘI ORGANIZAREA SA DUPA ÎNĂLŢIME 


S 6. Seara generală muzieală 


Totalitatea sunetelor folosite în practica muzicală alcătuiesc laolaltă 
sistemul sonor muzical 

Succesiunea treptata. ascendentà sau descendentà, a tuturor sunetelor 
care compun acest sistem poartă numele de scară generală muzicală 

Sistemul sonor şi scara sa generală au fost definite iniţial pe baza 
sracticii cintului, deci în limitele acelor sunete ce pot fi redate cu vocile 
obişnuite, adică sunetele produse între aproximativ 66—1056 de vibrații 


duble pe secundă (patru octave) 


limitele aproximative ale vocilor 
چ‎ e x 














66 Hz 1096 Hz 


Prin dezvoltarea muzicii instrumentale, scara generala muzicală s-a 
lărgit, cuprinzind sunetele produse între 16.5— 9448 de vibrații duble pe 


ѕесит Па (попа octave). ! 


S 7. Treptele de bază ale scării generale muzicale 
și denumirea lor 


În scara generală muzicală. fiecare sunet ocupă un loc precis în 
ordinea frecvenței — asemănător treptelor succesive ale unei scări, de unde 


şi numele de scară generală muzicală ce se dă seriei de sunete muzicale, 


de la cel mai grav, ріпа la cel mai acut. 


1 A se vedea scara generală muzicală $ 7. 








Pentru a putea fi identificate şi dilerențiate între ele, sunetele sai 
treptele scării muzicale au căpătat denumiri proprii. 

Există şapte denumiri de bază ale treptelor. corespunzind celor şapte 
sunete naturale ale scării muzicale 

In practica se folosesc două sisteme de numire à acestora: 

— denumirea silabică : do. re, mi, fa, sol. la, si: 

denumirea literală? : « tL, e. $; g. a. h 

Cu ajutorul ulteraţiilor (diezi, bemoh, dubli-diezi şi dubli-beinoli ), 
inălțimea treptelor naturale poate fi modificată. in sens ascendent san 
descendent. acestea devenind trepte alterate ? 

Cele sapte denumiri ale treptelor sint suficiente pentru a reda intregul 
sir de sunete naturale din scara generalà muzicală. intrucit ele se reprodu« 


din octava in octavă. 


Scara generalá muzicalá cu trepte naturale 


te 
aec 










































7p re m ago f x fe 
" 
Denumirea silabică а wepielor — do, re, mi, fa. sol, la, si este ша 


raspindità in ţările din estul şi sudul Europei. са: U.R.S.S. Rominia 
Bulgaria, precum şi în Italia. Franţa etc 

Denurhirea literală а treptelor — с. d, e, f. g. a, h — se foloseşte 
cu deosebire în ţările din vestul Europei, ca : Germania. Anglia. Danemarca. 
Olanda, Belgia etc. 


S 8. Alte denumiri ale sunetelor folosite 
în muziea popoarelor 


Muzica greco-orientalà foloseşte tot şapte denumiri ale sunetelor: pe. 
vu, ga, di, ke, zo, ni. Cu aceste sunete se alcătuiesc cele opt scări sau 
glasuri (octoehuri) ce stau la baza acestei muzici, fiecare avind structura 
sa caracteristică. Una din aceste scări, care incepe cu sunetul ni. este co- 


respunzătoare, ea intonatie. gamei modului major 


ل 





A, д2, VU 08, di, ke, 20, i 


1 A se vedea originea denumirii literale si silabice a treptelor $ 13. 
2 A se vedea $ 20, 


























Muzica indiană foloseşte, de asemenea, un sistem de şapte sunete: sa, 
ri, ga, ma, pa. dha, ni, sunetul prim, sa, corespunzind sunetului /a din 
scara noastră muzicală. La baza acestui sistem stă împărţirea scării in sfer 
turi de tont. Două sferturi de ton corespund semitonului european, iar in 
tervalul de ton este construit in două feluri: tonul mare, format din 4 sfer- 
turi de ton, şi tonul mic, format din 3 sferturi de ton. Faţa de scara 


enropeaná, rea indiană se prezintă astfel 


sa fi gê ma 0a Jha pr 79 
е ичро 1111 | TIT 1711 Р 
| 454 чуц 4 4 045445 4554 4 4 4 $4 | 
/à SI 005 re mt faz solt /8 
( intonatie 
aproximativă) 


Muzica arabo-persanà are la baza o octavă impartità în 17 treimi de 
ton. primul ei sunet fiind echivalent cu re din scara europeană. Intervalul 
cel mare dintre treptele alăturate în acest sistem este alcătuit din 3 treimi 
de ton. iar cel mic, dintr-o treime de ton: 


re m fa sol fa Si ob re 
17 7 f 174 1 414 4. 4 1 | $£ ML 
i244 EET [азат аша | a |8 32] 








Fiind formată din treimi de ton, această scară pare talsă pentru euro 
peni. Ea este însă perfect muzicală pentru poporul care o foloseşte. avindu-şi 
educat auzul in acest sens. 

Muzica chineză foloseşte un sistem de cinci sunete (pentatonic), cu 
denumirile următoare : gun, san, ceao, ciji. iu, care corespund ca înălţime 


următoarelor trepte din scara europeană : 


ڪڪ 


gun, 527, Ceao, CI 7 




















În cîntecele care folosesc mai mult de cinci sunete, chinezii utilizează 


două trepte ajutătoare, a căror denumire nu este proprie, ci derivă din 
treptele principale pe lingă care se află: beani-ciji şi beani-gun : 


! Sfertul de ton, în gama indiană, poartă numele de sruti. 
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е2 e . 
Qun, san, Cea0, bean cjr, Ctyr, U, beani- qun, qun 
$ 9. Registre 
Scara generalà muzicală se imparte, din punct de vedere al acuitàti 
sunetelor, in 3 regiuni sonore, denumite registre: registrul grav. mediu 


si acut 

Sunetele din regiunea de jos a scării muzicale (circa 1/3) formează re 
gistrul sonor grav: urmează seria de sunete care alcătuiesc registrul sonor 
mediu si apoi o altă serie de sunete care formează registrul sonor acul. 


Limita fiecărui registru nu este de o rigoare absolută. 


Scara generală muzicală si cele trei registre 























Sunetul do — care are poziţie centrală în scara sonoră — poartă nu- 
mele de do central (264 Hz). 

Pentru fiecare voce sau instrument însă, registrul (grav, mediu sau 
аси!) variază în funcţie de sunetele care îi sint accesibile din scara gene- 
rală muzicală 

Prin urmare, termenul de „registru“ are doua sensuri: 

— un sens general. cuprinzător, cînd prin el se determină cele trei mari 
regiuni sonore ale scării generale muzicale ; 

— un sens particular, restrins, cind prin el se determină cele trei serii 
de sunete (grave, medii şi acute) ce se cuprind în diapazonul fiecărei voci 
şi fiecărui instrument ! 

Atit vocile cît si instrumentele, după cum cinta într-un registru sonor 


sau altul, prezintă un timbru mai mult sau mai puţin expresiv, о căldură 





! Noţiunea de registru nu trebuie confundată cu aceea de „intindere“ sau 
„diapazon“ al vocilor şi instrumentelor (a se vedea $ 10) întrucit „registrul“ se 
referă nu atit la un anumit fragment din scara muzicală, cit mai ales la diver- 
sitatea de timbruri a sunetelor din diferitele regiuni ale scării, diversitate care 
este cauzată printre altele si de gradul anumit de înălțime a sunetelor genera- 
toare (sunete grave, medii şi acute). 
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mai mare sau ma: mică а sonorități, lapt care impune utilizarea cit mai 





judicioa în creaţie a diferitelor registre sonore vocale si instrumentale ! 


$ 10. Diapazon 


Totalitatea sunetelor accesibile ea întindere unei voci sau unui Instru- 


. е ? 
ment muzical oarecare poartă numele de diapazon ? 

Scara generală muzicală nu poate fi auzità in intregimea е deci! la 
orga mare, care posedă o întindere mai mare chiar decît a unei orchestre 


simfonice. Restul de instrumente, precum si vocile omenești, datorită naturii 


şi construcţiei lor specifice. cuprind numai o parte din sunetele scăril 
muzicale. 
Dăm mai jos diapazonul unora dintre principalele instrumente 
p" س‎ — — — » - = irga mare - 04 s me 








6,5 Hz 








д, > 








—— (ra023 | | 
| | и 
Trombon | 
| Clarinet in B MODE | 
voar PF - 
pa اھا‎ Є | 


Diapazonul vocilor este cu mult mai restrins decit cel al instrumentelor 


pe care omul le-a creat pentru a cuprinde diferitele părți ale scării generale 


muzicale sau chiar scara muzicală întreagă. 
Limitele aproximative ale diapazonului vocilor feminine 


si bărbătești 
sint următoarele : 


Disciplina care se ocupă cu repartizarea judicioasă, în creaţia 
a sonoritátilor pe instrumente si registre ale acestora, 
iar disciplina care se ocupă cu studiul diapazonului 
„instrumentaţie“. 


muzicală, 
se numeşte „orchestrație“, 
instrumentelor se numeşte 


2 Cu acest termen de diapazon, grecii din antichitate numeau 


octava, care 
cuprindea într-însa toate sunetele sistemului muzical aflat în uz 


pe acea vreme 
(dia = prin si pason == toate; dia-pason = scara tuturor sunetelor, octava) 
Azi, diapazon se mai numeşte si instrumentul acustic cu două braţe саге ne dă 
frecvența sunetului etalon în acordare: la! — 440 Hz. 
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€ 
| e 

Do 
Orice diapazon al unei voci sau al unui instrument poseda cele trei 


registre proprii: registrul sonor grav. medin și acut 


$ 11. Ambitus 


Prin ambitus se înţelege întinderea pe care o are o melodie, de la su- 
netul ei cel mai grav. pina la cel mai acut !. 

Melodiile arhaice posedă un ambitus mic, compus din două. trei, patru 
şi cinci sunete. Cei vechi făceau uz în muzica lor de stenohorii. prin саге 
se înțeleg melodii de mică întindere, si de oligocordii, melodii formate din 
puține sunete? 

Cintecele populare mai vechi, in general, nu folosesc un ambitus prea 
mare. Muzica de provenienţă cultă însă, mai ales cea modernă, foloseşte 
in melodie un ambitus care depăşeşte adeseori octava. 


Melodie populară rominească. avind ambitusul de o octavă: 


Fioricicá de pe ses 
Din colecţia .,200 cintece si doine” 


Allegro ma non troppo 






















e 


Flip- ni - ci- Că бе pe ses le-am in- drà- git — du- pa mers. 














C3 ti-e me -reu le - 08 - ner, La г т. та то se- cac 


Ambifusul melodier: 


! Din latineste ambitus = circuit, drum împrejur, ocol. Termenul intră in 
uz o dată cu modurile evului mediu, prin ambitus intelegindu-se pe acea vreme 
„scara muzicală parcursă“. În zilele noastre a ajuns cu sensul de „întindere“ a 
melodiei, de la sunetul ei cel mai grav, pină la cel mai acut. 

2 A se vedea capitolul referitor la sistemele sonore cu puţine sunete (vo- 
lumul II 8 100). 
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S 12. Analiza scării generale muzicale după criteriu 


oetavelor 


O primă cercetare sistematică a sunetelor in scara generală muzicală 
se poate face după criteriul octavelor 


Noţiunea de octavă 


Al optulea sunet cu acelaşi nume ce apare în ordinea succesivă a 


treptelor, avînd un număr dublu de vibrații faţă de sunetul de la care se 
pornește, poartă numele de octavă ' 


264 Hz 528 Hz 
ج‎ a 




















clava 


Pornind de la acest fapt se constata са, prin dublarea vibraţuilor lor, 
cele şapte sunete se reproduce de mai multe ori pe toată lungimea 
muzicale. 


scări: 


Din acest fenomen natural rezultă cà in scara venerala muzicala se 


formează o similitudine de grupe alcătuite din sunete identice ca nume, 


care constituie sistemul octavelor. 


Octavele și denumirea lor 


loate sunetele ce sint utilizate în muzică se cuprind într-un sistem de 


9 octave. fiecare octavă incepind cu sunetul do si terminindu-se cu si Apa 


гіпа unui nou sunet do înseamnă începutul unei noi octave 


Octavele incepind eu cea mai grava — poartă următoarele denunuri 


subrontraoctava. contraoctava. octava mare. octava mică. octava l-a. octava 
а 2-a. octava a 3-a, осіата a Яа eti 


А 
Pentru notarea sunetelor din diferite octave se procedeaza astfel 
Sunetele aflate în cadrul aceleiaşi octave se notează la fel. pentru a se 
deosebi de sunetele altor octave Notarea se faci prin litere majuscule 51 


minuscule, la care se adaugă cifre 


san un Numar corespunzator de ипине. 


di ра cum urmeaza 





3i in 
ain insasl 


vai de 





onicelor, unde am văzul 





fată de sunetul fundamental, 








sunetele din subcontraoctavà şi coniraoctavà sc notează cu litere 
majuscule, adàugindu-se la baza, pentru cele din subcontraoetavá, cifra 2 
sau două liniute, iar pentru cele din contraoctavă. cifra 1 sau o liniutà ; 


sunetele din octava mare se notează cu litere mari fără nici o cifră 
sau liniutà : 


sunetele din octava mică se notează cu litere mici fără nici o cifră 
eau liniutà ; 
sunetele din octava 1, 2. 3, 4 etc. se notează cu litere mici adàu- 


gindu-se sus cifrele 1, 2, 3, 4 etc. sau un număr corespunzător de liniuţe. 


Sistemul octavelor 


dvbcontraoctavä Contraoctavă (ctava mare 
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Sunetul do din toate octavele are frecvențele urmatoare (1n Hz) fatà 
de sunetul de acordare normală la !'—440 Hz: 
Do 16.5. Do 33. Do=66. do=—132 do! 604. do? 528. do? 1056. 


do*— 2112, do*—4224, д0 = 8448 Hz 













ln acustică, identificarea sunetelor după principiul octavelor se face intrucitva 
diferit față de muzică. Dám mai jos sistemul octavelor folosit de acusticieni : 


16,5 Hz 33 Hz 66 Hz 132 Hz 
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ln a«cst sistem se observă cà primele douá octave de sunete, fiind mai puţin 
folosite, se notează cu minus algebric; iar celelalte, în ordinea 


înălțimii, de la 
1—8 inclusiv, 


Maj observàm că aici sint folosite numai literele majuscule pentru toate 


sunetele muzicale, iar octava centrală este cuprinsă între Do%-Si' 





CAPITOLUL 111 


NOTATIA MUZICALA 


$ 13. Consideraţii teoretice si istorice 


Totalitatea semnelor convenţionale prin care se reprezintă in scris ope 
rele muzicale poartă numele de notație muzicală san semiografie  (se- 
meiografie) ! 

Notatia muzicală are aceleaşi origini si acelaşi proces evolutiv ca si 
scrierea pentru vorbire. Omul a simţit nevoia să-şi creeze un sistem de 
reprezentare grafică a operelor muzicale, întocmai cum а simţit nevoia să 
faca acest lucru în vorbire. Fără această posibilitate de redare în scris a 
muzicii. omenirea ar fi fost lipsită de nepretuite comori de artă produse de 
geniul sáu creator, cu care ne mindrim astăzi si care se transmit viitorului 
pe accastă ingenioasă cale a scrisului. 

Cei vechi notau sunetele prin semne luate din literele alfabetului. Se 
crede că indienii şi chinezii, a căror cultură se impunea antichităţii, au fost 
primii care au avut ideea de a nota sunetele muzicale prin litere. Vechii greci 
şi mai tîrziu romanii notau, de asemenea, muzica prin literele alfabetului. 

Sisteme de notație bine conturate însă întilnim abia începînd cu secolul 


VI e.n.. dintre care, mai importante de reţinut, sînt: 





























a. Моша boetiană — atribuită filozofului roman Boetius (inceputul 
secolului VI) — consta din folosirea primelor 15 litere majuscule ale alfa- 
betului latin (de la A la P), cu semnificaţia sonoră următoare: 

З 2 2D X UMEE EE AM NP. CP 
A = 
У: SI D ÉL — 
SS 
Je 
Inirucit. prunu: şi cel ша! gray sunet al sistemului era La, acesta а 


fost notat cu prima literă din alfabet (A), asa cum se utilizează și azi 


in notația literală. 


! In limba greacă semeion = semn si graphi arta de a scrie; scriere cu 
ajutorul semnelor. 
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b. Notatia gregoriană (din timpul papei Grigore cel Mare. 590—001) 
reduce numărul literelor-note la sapte (de la A la G). sunetele repetindu-se 


din octavă în octavă: 


























Cu timpul, cea de a doua ега (B) a reprezentat numai pe si bemol, 
iar pentru si natural a fost introdusă, în nomenclatura sunetelor. litera 
următoare din alfabet (Н). 

În această notație apare ideea de octavă şi registru sonor. ceea ce 
constituie un însemnat progres față de notația boetiană. Folosită mult in 
cunoscutul cantus planus, ea avea însă neajunsul că nu da nici o indicație 
privind durata sunetelor (ritmul), singurul indiciu de această natură fiind 
accentele dim text. 

e. Notatia neumatică intrà in uz, pe lingă cea alfabetică, ineepind din 
secolul VII. Ea foloseşte meumele (un fel de puncte şi virgule în diferite 
combinaţii), care. aşezate deasupra sau dedesubtul cuvintelor. indican o 
inflexiune ascendentă sau descendentă a vocii. Faţă de notația gregoriană, 
neumele prezintă avantajul că sugerează în scris şi ideea de ritm. fiind 
utilizate pe principiul accentelor gramaticale: accent grav, accent ascuţit 
și accent circumflex 

d. Notația cu portativ şi chei. atribuită de catre unii teoreticieni lui 
Guido d'Arezzo (secolul XI e.n.), face un mare pas înainte: neumele sînt 
asociate eu portativul. putindu-se în acest fel reda atît înălțimea, cât si 
durata aproximativă a sunetelor 

Tot în această vreme se introduc în nolatie denumirile silabice ale su- 
netelor. prin înlocuirea literelor alfabetului latin cu o serie de silabe luate 
din capetele de versuri ale unui vechi imn. pe care cîntãretii din evul mediu 


il invocan pentru a nu-si pierde glasul 
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Fiecare început de vers corespundea deci unei trepte din scara muzicală : 


: Ip E, PRE Ea 
SI == کے‎ e ——— 


Ut. m ta R8. A Mis EP: ó0l. _ „le 




















Al şaptelea sunet. si, apare mai tirziu (secolul XVII), astfel că un timp 
destul de îndelungat s-a folosit litera b din alfabet în locul acestuia 
Primul sunet, ut. a fost de asemenea înlocuit cu timpul prin silaba do, 
fiind mai convenabilă pentru cint 

e. În stadiul următor (secolul XII si XIII) ве ajunge la notația mă- 
sarat sau notația proporțională. care consta din intrebuintarea unor figuri 
de note avînd între ele raporturi precise de durată. 

Sint create acum condiţiile pentru ca notația să se despartă definitiv 
de text şi de accentele gramaticale, devenind independentă. 

f. Desprinsă de text, pe lingă care s-a dezvoltat, notația mai parcurgi 
o serie de transformări. ajungînd în secolele XVII—XVIII la forma rom- 
bică, ultimul stadiu de evoluţie înaintea celui actual !. 

In acest stadiu se poate observa uşor apropierea şi corespondenţa cu 


semnele notatiei muzicale actuale de formă ovală : 


Nolatia rombică Wotatia actvalà (008/8) 


Maxima Cc E | _ _ 12519 din uz 
Longa C] — _ _ _ _ _ _ 16718 din uz 
Brevis r4 / corespunde brevisul Io 
Semibrevrs ¢ ît corespunde nota întreagă o 
Minima ? it corespunde dormea d 
Jemiminima M îi corespunde pâtrimea g 
Fusa ! îi corespunde gptimea } 
óemifuss ! îî corespunde saiprezecimea لے‎ 
| 


Sistemul actual de notatie 


In notația actuală pot fi reprezentate grafic toate însuşirile sunetului 


muzical : înălţimea. durata. intensitatea și timbrul. 


1 Partiturile din epoca lui Lully si Rameau (sec. XVII—XVIIl) sint scrise 
notația rombică 





























A. REPREZENTAREA GRAFICĂ A INALTIMI] 
SUNETELOR 


Ináliimea sunetelor se reprezintă în scris prin: note, portativ, chei 


semnul de mutare la octavă si alterații, 


S 14. Notele 


Semnele principale prin care se redau în scris sunetele muzicale se nu 
mesc notet. Ele reprezintă pentru scrierea muzicală ceea ce literele repre- 
zintă pentru scrierea vorbită : după cum literele servesc la citirea şi scrierea 
cuvintelor, tot astfel notele servesc la citirea şi scrierea muzicală. 

De la ele isi ia numele de „notație“ întregul sistem al scrierii muzicale, 

O notă, în funcţie de cheia folosită şi de locul pe care îl ocupă pe 
portativ, reprezintă un anumit sunet din scara generală muzicală — deci 


înălțimea acestui sune! 


= ae 





inăltimea = la (la din oc- înă/bimea = 00 (do olin 0С 
faya1 = 440 Hz) tava mică = 132 Hz) 


Toate notele care nu au semne de alteratie înaintea lor (diezi, bemoli 
etc.) se numesc note naturale, fiindcă redau cele sapte trepte naturale ale 
scării muzicale: do, re, mi, fa, sol, la, si. 


! Termenul este de origine latină (nota-ae — notă) şi se foloseşte încă de 
pe vremea lui Boetius (secolul VI), cu sensul de semn grafic, reprezentind sune- 
tele muzicale. 
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§ 15. Portativul. Liniile suplimentare. Dara iniţială 


şi finală, acolada 


Un grup de cinci linii paralele, orizontale si egal depărtate între ele 


se numeşte portativ. Liniile ca si spațiile portativului se numără de jos 

















în sus; 
$ 
4 + ———————— 
3 A noan ae ل‎ -_ 
2 ——- — 
1 Pfa i Dea pe O pe IE ашкы Кыс RCM Ver = 


Toate semnele de notație, precum şi indicaţiile care servesc la redarea 
în scris a muzicii, se plasează pe portativ si în funcţie de acesta. 

Pe portativ se înscriu principalele elemente ale notatiei : cheile cu ar 
murile lor, masurile. notele. pauzele şi alteratiile: celelalte elemente ale 


notapiel, са : tempoul, nuanțele etc., se notează in afara portativului. 


Liniile suplimentare 


[n cazul cînd cele cinci linii ale portativului nu sînt suficiente pentru 
a nota sunetele mai acute sau mai grave dintr-o piesă muzicală, se între- 
buinţează liniile suplimentare. deasupra şi dedesubtul portativului, са о 
сопиппаге а portativulu. de baza. Liniile suplimentare se numara astfel : 
cele de deasupra — de jos în sus — cele de dedesubtul portativului — de 


us în jos. Ca şi liniile portativului, ele trebuie să fie paralele, orizontale 


în 


şi egal depărtate: 














| 





În mod obişnuit se utilizează 5 linu suplimentare — deasupra sau 
dedesubtul portativului. Folosirea mai multor linii suplimentare ingreu- 
neazà lectura textului muzical; de aceea se preleră semnul octavei sau, 
cind este cazul, schimbarea cheii. 

Un exemplu din literatura muzicală in care sc folosesc liniile supli- 


mentare : 
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P. 1. Ceaikovski (1840— 1893) 
Simionia V 


























La origine, portativul era alcătuit dintr-o singură linie, care despártea 





neumele grave de cele acute (sfirsitu) secolului X si începutul secolu XI e.n.). 
La capătul acestei linii se însemna cu denumirea literală sunetul ce se 
plasa pe linie (de obicei F = fa sau C = do) in functie de eare îşi luau locul 


apoi toate celelalte sunete. 

Cu timpul se ajunge la portativul cu mai multe linii, de culori diferite, 
fiecare dintre acestea avind la început o literă-cheie care indica numele şi 
înălțimea notei ce se plasa pe linia respectivă 

Notatia muzicală cunoaște la un moment dat portativai de 11 Jinii pe care 
se scriau aproximativ 24 de sunete ce alcătuiau diapazonul general al vocilor 
din acea vreme 




















NO 














fà go 501 


Nu este greu să deducem dificultăţile ce prezenta in citirea notelor um аѕе- 
menea portativ. 

In secolele XVI si XVII se reduce numărul liniilor portativului la 4, si, 
într-o ultimă fază, se fixează la 5 linii, aşa cum se foloseşte şi astăzi 


Există și sisteme de notație care nu folosesc portativul, сї 





esie, spre 
exemplu, notația muzicii bizantine, unde raporturile diastematice ! (intervalice) 
dintre sunete sînt redate prin semne speciale de înălțime, care nu au nevoie 
de portativ. De exemplu : 





Ve (опи!) = repetă sunetul precedent 

= (0ligünul) = urcă infonatia cu 0 secundă 
> (eprstroful) = coboară intonatia cu о secundă 
~  (chentima) = urcă infonatia cu о terta 


и 


O asemenea notație au folosit in lucrările si culegerile lor inaintasii mu- 
zicii rominesti de acum un veac si mai bine (Macarie, Anton Pann etc.) 


In limba 





greacă агіта = interval, 








Alte elemente grafice ale portativului 


În scrierea muzicală pe Попа sau mai multe portative se întrebuinţează 
bara inițială—linia verticalà care uneşte capetele acestor portative. ară tind 
execuţia simultană a muzicii scrise pe ele. 

jara iniţială este precedată de obieei — de о a doua linie verticală, 
denumită acoladă, care poate fi frintà, cum se intilpeste în scrierea pentru 


pian, orgă și harpă, sau dreaptă, pentru a uni familii de voci și instrumente. 


v 


Portativ general cu bară inițială si acoladă 









































Pentru delimitarea măsurilor unei piese muzicale se întrebuințează o 
linie care taie vertical portativul, numită bară de măsură 
La sfirsitul unei compoziţii sau la încheierea părților principale ale 


acesteia se întrebuințează bara dublă finală. 


Portativ cu bare de măsuri și bară dublă finală 





























Bara dublă se mai foloseşte si în cazul cînd pe parcurs se sehimbă 
tonalitatea unei lucrări, subliniind apariţia alteratiillor noi constitutive. sau 


pentru a delimita donă părti distinete ale unei compoziţii: 
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Diierite aspecte ale portativului 


După cerințele notatiei muzicale, portativul se foloseşte 
aspecte: portativul simplu (de cinci linii), 


în diferite 
portativul general si partitura. 
a. Portatirul simplu serveşte de obicei la serierea muzicii pentru o 
singură voce sau решти un singur instrument: 


Ch. Gounod (1818— 1893) 
Opera „Faust“ 


Allegretto 





Ast - fel dra-gul tău te chia nà 





Ast-/&l dragul бу le cha ~ mà. l - т-та ta Ñ vrea 


y : ‚ p: . 
le portativul simplu, notele, pînă la linia a treia. se scriu de regula 


cu codițele în sus si aşezate în partea dreaptă a lor; iar notele de deasupra 
liniei a treia, cu codijele in jos şi aşezate în partea stingă. Notele de pe 
linia a treia a portativului pot avea coditele fie in sus, бе în 


jos : 





Acest lucru nu se mai respectă atunci cînd o cere mersul ascendent 
sau descendent al linici melodice si gruparea notelor într-un desen ritmic 
unitar. Direcţia codiţelor este indicată, in acest caz, de nota cea mai de 


părtată [aţă de linia a treia: 


Ai түү 


G. Fr. Haendel (1685—1759) 


J 
Concerto grosso, op. 6. nr. 5 




















ү" UT PTT 


nr crimen 





Uncori, pe portativul simp!lu se poate scrie si muzica pentru două sau 
trei voci, in care caz, notele pentru vocea superioară se seriu cu codijele în 
sus, iar cele pentru vocea inferioară, cu codiţele în jos: 


Gh. Dumitrescu 
Oratoriul „Tudor Vladimirescu“ 


Andante rubato 











pIe- re c- la— Je VO = та. 
Portativul general — numit astfel pentru că pe el se pot scrie toate 
sunetele scării generale muzicale — constă din reunirea a două portative 


de cinci linii. avind o linie suplimentară imaginară la mijloc: 



































Un asemenea portativ serveşte şi pentru prezentarea teoretică a unor 
probleme de notație, са: registre. chei ete. 

Pe portativul general se scrie muzica pentru două, trei şi patru voci, 
armonice si polifonice. El este folosit în notația pentru clavecin, orgă, pian, 
harpă şi alte instrumente la care se poate executa muzica pe mai multe 


voci. De exemplu: 


J. S. Bach (1685—1750) 


Andante sostenuto (4:63) Sarabandă din „Suite franceze“ 
€ I» DUC ` 
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c. Partitura se obţine prin reunirea a trei, patru, cinci sau mai multe 
portative. după numărul vocilor sau instrumentelor pentru care este scrisă 


lucrarea 
Partitură pentru voce solo și pian 


A. Rubinstein (1829—1894) 
Opera „Demon“ 


Moderato 


























не мо- гу я Jy-CHyrb, 


208821 

























































































Partitură pentru 3 voci egale, înscrise ре un sistem de 2 portative 


R. Wagner (1813—1883) 


Corul torcátoarelor din opera „Vasul fantomă 


Allegretto moderato 
p 













































Partiturá pentru cor mixt la patru voci 


1. D. Chirescu 
Doruleț, doruletule 


Allegretto mp ptc 








Foa - ie ver- ge 












































doi bu- (ori, — do- ry - ef, 


Partitura generală pentru orchestra. In partiturile pentru orchestra se 
| I | 


întrebuințează un număr de portative corespunzător cu felurile instru- 


mentelor ce alcătuiesc orchestra, reunite printr-o bară iniţială comună 
Portativele pentru instrumentele din aceeaşi familie (de exemplu: in- 


strumentele de suflat din lemn, instrumentele de suflat din alamă etc.), 



































їп afară de bara comună imitială am si acoladă comună, iar divizările la 
instrumentele de acelaşi fel (de exemplu: violina 1 şi 11) au dubla acoladă. ' 


Partitură pentru orchestră 


L. v. Beethoven (1770—1827) 
Simfonia V 


Allegro con: brio 


Flauti 


Oboi 








Clarinetti in В 





Fagotti 














Corni in Es 
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Contrabassi 





S 16. Forme exeeptionale ale portativului 


În mod excepţional se folosesc in notație portative cu |. 2. 3. 4. 6 
şi chiar 7 linii. Astfel: 

Portativul de o linie se foloseşte in notatia pentru instrumentele de 
percusmune neacordabile, са: toba mare, toba mică, triunghiul, tamburina 
si altele. 


N. A. Rimski-Korsakov (1844— 1965) 
Seherazada 


+ SERI ГГ). РЕН) 1ل‎ 


[а operele mai noi, cu caracter declamatoriu, a inceput să fie folosit 





ortauvul de o linie si pentru voci: 
N. Vogel 


Oratoriul „Thy! Claes“ 
о Cor vorbit 


2 5 
— n | ir gig D-——— Fa E gam mr — mE O үтү 
ik | | | 


Femei 















mort |. pla-nait \sur fe 
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vi - a - dle en  Flan-ore 
























\nalizind o astlel de partitură, observăm cà cele patru voci ale cor 


mixt îşi au notată fiecare partea ritmică 


şi relativ intonationalá pe 
pertativ de o linie. Cind notele au codiţele in jos, intonatia foloseşte re- 
gistrul acut, iar cind acestea au coditele in sus, intonaţia foloseste registru 


grav al vocilor respective: 


s = 


И = eor vorbit in registrul acut, 
A . ^ * 
g)= сог vorbit in registrul grav. 


Portativul cu două linii se întrebuinţează în notația pentru unele 


strumente populare de percusiune, cum sint, spre exemplu, instrumeutu 


uzbec garaua” şi instrumentul arab ,qarqabalh* ! 





Portative pentru nagara si qarqabah 


. | | | | 
Nm = => Plo 


mina stingă 














2 


qarqabah 4 





mina dreaptă 


In uotapa specială pentru studiul amatorilor se intiluegte — dupa 


numărul coardelor de la instrumente — portativul de trei linii pentru ba 
lalaică, cel de patru linii pentru mandolină. iar cel de şase şi şapte linii 


pentru chitara cu şase şi şapte coarde 


$ 17. Cheile 


Semnele grafice care servesc la înscrierea pe portativ a înălțimii sune 


telor muzicale se numesc chei. 
О cheie aşezată pe una din liniile portativului determină înălțimea 
preeisà a unui sunet din scara muzicală 
[n funcţie de sunetul fixat de cheie se determină $i poziţia pe portat 
a celorlalte sunete. pe baza succesiunii lor în scara muzicală 





trument de 
de dimensiuni diferite — acoperite cu 
un instrument de percusiune asemănător 





format din douá cazane 
mbrană din 


agnetelor 


mici 
piele, 















foloseste trei chei diferite ! : 


, ^ j 0 ; 19 > Ж. €^ 
cheia lui sol (^ cheia lui do S şi cheio lui fa J 
ر‎ 


N ; RT 
votatia muzicală 


În cheia lui sol se scriu sunetele din registrul sonor acut, їп chera 
lui do, cele din registrul mediu, iar în cheia lui fa, sunetele din re- 


gistrul grav. 


A 
Cheia lui sol Á 
М), 
© 
Cheia lui sol indicà locul pe рогіацу al. sunetului sol din octava 


întîi (396 de vibrații duble pe secundă). Ea se aşază pe linia | $i pe linia 


П a portativului 


Cheia lui sol pe linia 1 а portativului, numită 
şi „cheia veche franceză“ 
(clava 
üclava?2 .. ———À4 ti 








© at fai sol! /a! si? dg? re? mi? fa? sol? ja? se 003 
Această cheie nu se mai întrebuinţează astăzi şi o putem intilni numai 
în literatura muzicală veche, fiind utilizată pentru voci şi instrumente 
înalte. 
Cheia lui sol pe linia П a poriitivului, numită 
şi „cheia de violină“ 


Псауа2__ —— 


va 1(сепїга!а)____. کے‎ Di 









dol re? т? fa? sol?! ia! 5? do? re? mi? faş? sol? (a? 





* Aspectul grafic al cheilor provine din modificarea treptatà a celor trei 
litere G, C si F cu care sint însemnate în notația literală sunetele pe care le 
reprezintă fiecare: sol, do si fa. Vincent d'Indy (1851—1931) pre tá urmátoa- 
rele transformàri principale ale cheilor : 





Cheia lui sol G sec Xit Ó sec ХУ | sec. Xvii| 4 sec. XIX sr XX 
7 =: | eJ 


* 
3 
>< 
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T 
© 
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е С b] €) A 
Chera lvi do C sec. XII! | C XVI Б sev|secxugiax 








Cheia lui fa : F sec. XI ac sa. R cxn 98 sec. XVII E): tec XIX pă 
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b. Cheia lui do 8 


Cheia lui do indica locul pe portativ al sunetulni do din octava intii 
pe } 
(204 de vibrații duble pe secundà) şi are cinei aspecte: pe luna 1, П. 


INI, IV si V а portativului : 


Cheia iui do pe linia 1 a portativului, numită si „cheia de sopran“ 
sau „cheia de discant" 


(cf ava 2 -5 
BE 





га!а 





пегама 1 (се 
Octava {Се 


SEE 


(ctava mă 




















Cheia lui do pe linia H a portativului, numită 


și „cheia de mezzo-sopran“ 





fictava 2 
" : centrală = z 
Üclava 1 (centrala | ГОО 




















mi? fa” sol? 13? si? do 


ă şi „cheia de alto” 


peN 


Cheia lui do pe linia II! a portativului, numi 


(ctava MICA_ кыса СЕСИН 


IE —  _ poeu 
جو‎ —00——6 саа ج کے‎ 


any д я 4j 54 ‚4 ud нр dak ras‏ ار 
ге m fa 501! la Ку; do Ce PEN mi Ig Sol га °/ '‏ 























Cheia lui do pe linia IV a portativului, numită si „cheia de tenor" 


rofl Paa 





с Г таге )ctava mica 


ے2 


$ do re mi fa so la si 00? re? mi? fa? sol’ 











Cheia lui do pe linia V a portativului, numitá si ,cheia de bariton" 





rons 
3 Qctavaticern 
pică дасыган 


Г а П 
Octava mice — .— * 







Octava mare 






Cu timpul, cheia lui do pe linia V a fost înlocuită cu cheia lui fa pe 
linia HI. fiind mai practică pentru notarea vocii de bariton 


mai utilizează o cheie combinată 





Pentru vocea de tenor, ediţiile italie 
pe linia IV, in care cheia lui so! 


octavă mai jos 


sol pe linia II şi do notele se citesc ca in 
dar se intonează cu o 


f 


pe linia Il, 














Efect: ڪڪ‎ 
A E 
гр? m! fa? 


с. Cheia lui fa €) 


Cheia lui fa indica locul pe portativ al sunetului fa din oetava mică 


(176 de vibrații duble pe secundă). Ea se aşază pe liniile FIT, IV si V 


ale portativului. 


Cheia lui ia pe linia III a portativului, numită si „cheia de bariton 







" T. 
2v3 | 
(clava !/ 

ERE 


























Sol la 9 go re m fa so (la. я 0 





ph 7 
^n2/5] 


(Tai) 





ia 

















l)ciava mare 0 o 
s کے‎ < 
=================== 
— ONE = E = 
S у, f 
Mi Fa ф la Si do re m t8 w ila s d0 
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Cheia lui fa pe linia V a portativului, numită si „cheia de hac profund“ 


Qcta va md IRI 




















Do Re Mi Fa Jol La & do re mi fe so |a 


Astăzi nu se mai întrebuințează cheia de bas profund; о intilnim 
numai în literatura muzicală veche, fiind utilizată pentru vocile grave de 


bărbaţi. 
Ж 

În decursul vremurilor. din cele zece chei prezentate mai sus, practica 
muzicala a eliminat cheile sol pe linia 1, fa pe linia V şi do pe linia 
V, nemaifiind nule sau eoincizind cu altele. 

În cazul cînd vom mai intilni texte muzicale in aceste chei, le vom 
cit astfel: 

- Notele din cheia veche franceză (sol pe linia I) se vor citi ca în 
cheia de bas (fa pe linia IV). intonîndu-ce însă еп donă octave mai sus: 


7 Ly 





— Notele din cheia de bas profund (fa pe linia V) se vor citi ca in 


cheia de violină (sol pe linia H». intonîndu-se însă eu două octave mai jos: 





Notele din cheia. lui do pe linia V sint identice atit ca înălțime, 
cîl şi ca poziţie pe portativ, eu cele din cheia lui fa pe linia III (cheia de 
hariton), aceasta din urmă fiind preferată, deoarece baritonul cîntă foarte 
adesea împreună eu basul. care utilizează tot o cheie de fa: 

















Au rămas deci in uz un număr de 7 chei, care. raporiate la snnetul 


ѓ‹ entral (do din octava l-a). pot fi asezate astfel: 


























; cheia de | Cheia de 























nå ] han 
Po Paritor. : бәз 
Acela wu e n - = 
r IT = —— س‎ — 
în слега | AE i— = — 
>к t = = ® 
л 


Proveniența si extragerea lor din portativul general se poate vedea 
1 Y 5 5 


n sehema următoare: 


00? 00! do? 001 001 





Relaţia dintre cele 7 chei, in ceea ce priveşte registrul ce-l reprezintă 
fiecare, poate fi observată din poziţia pe care o ocupă pe poriativ sunetele 
octavei întîi: 














do 1 (00 central) = 264 Hz 


7f 


























Ut 


bilitatea ca notele sa fie asezate cit mai mult in 





utilizarea mai multor chei in scrierea muzicală se ereeazàá posi 


cadrul portauvului, evi 
ündu-se astfel folosirea unui prea mare număr de linii suplimentare, 
ar ingreula citirea 


Pe de alta parte. folosind cele şapte chei ramase їп uz. putem stabil 
două principii: 

a. О notă care este aşezată in același loc pe portativ poate primi toate 
gele şapte denumiri ale treptelor din scara muzicală. schimbindu-si numai 
registrul : 











Se scrie: 














Efectul: 























b. О notă. desi isi schimbă locul pe portativ, poate să-şi păstreze 


aceeaşi denumire (in afară de registru, care se schimbă): 











Se serie 





























Efectul: 


























Aceste două considerații teoretice, privitoare la folosirea cheilor 


stau 


{а baza transpozitiei in muzică !. 


$ 18. Utilizarea cheilor, pentru voci si instrumenie, 


in notatia actuală 


a. În scrierea pentru voci se folosesc, în prezent, numai două chei 
sol pe linia If şi fa pe linia IV a portativului. Pentru vocile de sopran, 
alto şi tenor se foloseşte cheia lui sul pe linia [I (tenorul transpunind cu 


1 A se vedea ,Transpozitia^ (volumul II, capitolul XV). 











o OCclava inferioară), iar pentru vocile de bariton şi de bas se foloseste 
cheia lui fa pe linia IV a portativului. În scrierea preclasică, fiecare voce 


işi avea cheia sa proprie 


Schemele scrierii diferitelor partituri pentru voci 

















| | 
ہم‎ 
Cor de femei $ crierea = 
{a 4 voci preclasică : 
Tenori i 
. Tenori II 
Cor de bărbafi Serrerea 
а ^t voci | preclasica 
Baritoni 
Bassi 
Soprani 
Alti 
Cor mixt Scrierea 
fa 4 voci preciasica : 
Tenori 
Bassi 
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b. fn notația peniru instrumentele unei orchestre simfonice se folosesc 
4 chei: sol pe linia II, fa pe linia IV, do pe linia HI şi do pe linia IV, 
astfel : 
piccola foloseşte cheia lui sol 
flautul foloseşte cheia lui sol 
oboiul foloseşte cheia lui sol 
cornul englez foloseşte cheia lui sol 
clarinetul bas foloseşte cheia lui sol 
fagotul foloseşte cheia lui fa (cheie principală) $i cheia lui do 
pe linia IV (cheie secundară) 
— contrafagotul foloseşte cheia lui fa 
-— cornul foloseşte cheia lui sol (cheie principală) si cheia lui fa (cheie 
secundară) 
— trompeta foloseşte cheia lui sol 
— trombonul foloseşte cheia lui fa, cheia lui da pe linia MIL şi cheia 
lui do pe linia IV 
— timpanul foloseşte cheia lui fua 
— celesta foloseşte cheia lui sol şi cheia lui fa 
clopoţeii (Glockenspiel) folosesc cheia lui sol şi cheia lui fa 
— «xilofonul foloseşte cheia lui sol si cheia lui fa 
— wibrafonul foloseşte cheia lui sol si cheia lui fa 
— violina (I şi II) foloseşte cheia lui sol 
— viola foloseşte cheia lui do pe linia III (cheie principală) $i cheia 
lui sol pe linia II (cheie secundară) 
— violoncelul foloseşte cheia lui fa (cheie principala). cheia lui do pe 
linia IV şi cheia lui sol (chei secundare) 
— contrabasul folosește cheia lui fa 
— pianul. orga și harpa. fiind instrumente polifonice, utilizează porta- 
tivul general cu două chei — sol şi fa — care pot fi aşezate în diferite 


combinaţii, după necesitate : 





Pentru orga mare se scrie obişnuit pe trei portative. folosind cheile 
sol si fa. cele două portative de sus fiind rezervate miinilor, iar ultimul, 
picioarelor (pedalierul) : 














4 
Manual 





Pedalier 








Instrumentele de percusiune neacordabile se scriu іага cheie. 


Uncori, in notația instrumentală, pentru evitarea prea multor linii 
suplimentare. se schimbă cheile si în cadrul aceluiaşi portativ : 


Se scrie: 





În cazul cînd se schimbă cheile pe parcursul unui portativ, armura 
respectivă se notează numai la acea cheie cu care începe portativul, deoarece 
se schimbă numai cheia. nu si tonalitatea. 

Cheile noi care apar în cuprinsul portativului se scriu cu caractere mai 
mic; decit acelea care se aşază la începutul portativului. Tot astfel se pro- 
cedează si la scrierea cheilor "principale si secundare ale instrumentelor ce 
folosese mai multe chei. 


Fr. Liszt (1811—1886) 
Rapsodia ungară nr. 6 


















$ 19. Semnul de mutare la octavă 


În afara de chei, pentru evitarea folosirii prea multor linii suplimen- 
tare. se mai întrebuințează şi semnul de mutare la octavă. care se nolează 
astfel: 8 = pnrtava alta si 8 : = octava bassa. 

Сіпа semnul este aşezat deasupra notelor, ele se vor intona cu o octava 
mai sus (octava alla), pinà colo unde se termină şirul de puncte sau se 


văseşte indicatia loco 





























<> — 
= = Е о: e 
m LH 


гг. Chopin (1810—1549) 
Fantezie in fa minor, op. 49 











Dacă semnul este aşezat dedesubtul notelor, ele se vor intona 
octavă mai. jos (octava bassa), ріпа acolo unde se termină șirul de puncte 


sau se таѕеѕіе indicatia loco : 


fe serie: 





A. Haciaturian 


Baletul „Spartacus“ 

















| 


f | 2 crese 




































‹ 


Pianoll 











| ranspunereu melodiei li doua octave superivare sau inferioare se îm 


seamná eu cifra 15. cifră prin care se notează dubla-octavă 





— —— Efectul: 








Ináltimea sunctelor (treptelor) naturale ale scării muzicale (do, re, mi. 
fa, sol, la, si) poate fi modificată — ascendent sau descendent — prin 
folosirea alteratiilor +. 

Alteratiile sint deci semnele grafice cu ajutorul cărora se notează mo- 
difirarea înălțimii sunetelor 

În notația actuală se întrebuinţează ciuci semne de alteraţie. сате se 


asază înaintea notelor 51 аз următorul efect: 


1. Чеги! M urcă intonatia cu un semiton: 
— 
merro 
2. bemolul b coboară intonafia cu un semiton : 
CD, 
3. dublul-diez х urcă intonatia eu două semitenuri (un ten): 





4. dublul.bemol bb oboară intoralia cu două semitonuri (un ton): 





! În limba latină alterare a schim! 


CE 

























5. becarul h А anulează efectul celorlalte semne de alieratie. re 


aducînd sunetele la intonatia naturală : 

















Же фе-фә {арене әнә pe fe pe e 





Alteraţiile duble X су care urmează dupa alterațiile simple de 
ў | t | 


acelaşi fel, au efectul următor : 


— dublul-diez după diez urcă intonatia numai eu un semiton 


7 
уг! 


— dublul-bemol dupa bemol coboară intonatia numai cu un semiton 


Yz t 


Teoretic, sint posibile triple si cvadruple alterații. În acest caz, nota- 
rea lor se va face din combinarea semnelor de alteratic 


cunoscute. De 
exemplu М 


— triplul-diez xý urcă intonatia cu trei semitonuri 


(un tom st 
jumătate) ; 


— triplul-bemol p» coboară intonatia cu trei semitonuri (un ton 
şi jumătate). 

In denumirea silabică — do, re, mi, fa, sol, la, si — sunetele (treptele) 
alterate se obţin din cele naturale, la care se adaugă numele alteratiei res- 
pective. De exemplu : do diez. re bemol, fa dublu-diez, si dublu-bemol, mi 
becar etc. 


In denumirea literală c, d, e, f, g, a, h — sunetele (treptele) alte 


rate se obțin adáugind la cele naturale terminatiile : 


— d$ pentru — (Cris cus) 
~ ISIS pentru х — (С = СІІ) 
— es pentru b — (cCfes = ces) 


— eses pentru bb —  (Creses=ceses) 





Urmàátoarele note alterate, în notația literala, fae excepţie de la regula 
de mai sus: 
— es fnlocoe ees (т Б) 
— ағ îmlocde ae» (әр) 
— b in locoe he (Sp) 


Dim mai jos tabloul tuturor sunetelor naturale şi alterate, folosite în 


notația muzicală actuală. în ambele denumiri — silabică şi literală: 


Trepte Urcate cu Urcare cu > | Coborite cu Coborite си“ 
naturale un semiton | goua semitonuri | un semiton 0ovă semitonuri 











Ido - c dot -— os | dox - сї | do b — ces | do bb — ceses 


| | 
Ie = d | ге - gis rex -— s re у — des | re bb- deses 








mx - ess (mb = е mi bb — eses 


fax — fisis |fab -fes |fa bb — feses 







r3 
soi pb — geses 
la bb — 2565 
Si bb — heses 


SOR — 01915 sol b — gez 







lax -— а 


$ x — MSIS 





$ 21. Explieatia teoretieá si istorieá a alteratiilor 


a. Din punct de vedere teoretic, alterarea treptelor rezultă, in primul rind, 
din necesitatea împărțirii tonului în două semitonuri: 













"XJ EI 
1/5 
1/2 (2 

іп al doilea rind, еа rezultă din ordinea reală а sunetelor, ordin prin 


care înţelegem succesiunea sunetelor din cvintă perfectă їп cvintă perfecta 1. 
în ordinea cvintelor începe cu fa şi se termină cu 


departe, in ordinea cvin- 





sunetelor n 





(fa-do-sol-re-la-m Sunetul si va produce 





telor ascendente, pe fa diez de unde începe seria diezilor, iar sunetul fa este genc 


vedea ord "à à inctclor io scara 
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rat. in ordinea cvintelor descendente, de si bem: de unde începe seria һе 





iilor. Tot astfe] se obţin mai departe dubli-c şi dubli-bemolii, după cum «s 


poate observa mai jos: 















b. Istoricegte, alteraţiile араг in raportul d i сори) rezolv 
dificultăților de intonatie produse de intervalul de cvariă n t numit. d 
această cauză. în evu] mediu „diabolus in musica“, 

Până în secolul XIV alteratie in uz era b (bemolul) Acest t 
cart ezenta 11 si, atit în denumirea literală, cît si în denumirea s 





abică, se cînta fie la um ton, fie Ја un semiton deasupra lui а (la). Cind se 


cînta la un ton ipra lui а (la), dădea naştere intervalului de cvartă mărită 











de fa (fa—si) si suna dur. fapt pentru c 





În scris, acesta se nota cu itera b avind parte mierioară pătrată a 


de unde numele de b-quadratum sau b-carrum. 





Cind sunetul si se cinta la un semiton d 





asupra luj la, caracte 





mului dispărea, devenind în felul acesta mai dulce, mai 





consecinţă, mai uşor de intonat, raportul între fa—si bemol fiind ac 








perfectă. Un аѕ е] de si notat ci i b, avind partea inferioari xd 
si purta numele de ! 
De la b-carrum ne in notație semnul de alteraţie becarul, iar de 





b-mollum,. semnul de altera(ie bemolul, primul со sensul modificat fat dé 






































vec 
În ce priveşte „die =; practici icală а a 
rrum nu numai peniru ri cu un semiton u 
pe fa cu un semiton, tot cu scopul de rte 
si si de а o transforma în cvartà perfect: 
Asa intra in notație ш h sens de alteratie suitoare, care a capatat 
mai le diez 
greacă, diesis (diviziune, impărţeală) erau numite nit 
valele mai ni decit semitonul, cum era, spre exemplu, sfertul de ton din 
tet care împărțea s mitonul în două părţi egal 








s-a numit diesis si semnul cu ajutorul 





in epoca medieval 





căruia se obținea. în urcare, sunetul ce împarte tonul in două părți egale. 














Folosirea aitersfiilor în notația muziealá. Alteratiile 


“УТ PTEE ETY | киз sativa 1 nreopntiiti 
ucceidentale, constitutive sj Ge preeautiie 
Li Li » 


] 


nele de alteratie, după rolul pe care il îndeplinesc in notație, pot {i 


de trei feluri: accidentate, constitulive $ de precau[ie. 


a. Alteraţiile accidentale 


Alteraţiile саге apar numai cu caracter accidental în discursul muzical, 


vefiind elemente constitutive ale tonalităţii sau ale modului! in care este 





scrisă piesa muzicală, se numesc айегајрі accidentale. Ele se notează pe 


parcurs. 
Reguli de ortografie a alteratiilor accidentale 
1. Alterațiile accidentale (accidentii) se așază înaintea notelor, avind 


efect pentru toate notele cu acelaşi nume si din aceeași octavă, ріпа la prima 


bară de măsură : 

















M. Ravel (1875—1937) 
Bolero 



































Pa ~ { . 
Prin folosirea legato-ului de prelungire, efectul lor insà poate fi extins 


si în măsurile următoare: 
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C. Saint-Saëns (1885—1921) 
Vals capriciu, op. 76 

















2. Pentru sunetele din octave diferite, chiar dacă fac parte din aceeasi 
măsură, altera[iile accidentale nu sint valabile, ele trebuind menționate in 


mod expres, atit in scriitura melodică. cit si în cea armonică: 


Scriere melodică 








S. V, Rahmaninov (1873—1943) 
Humoresca op. 10, nr. 5 












2р leggiero 


3. Orice айегщіе accidentală noua anulează efectul alterației p 
dente : 


roce- 


N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Opera ..Cocosul de aur“ 

















b. Alteratiile constitutive 


Alteraţiile care se notează la cheie, [ormind armura unei tonalități sau 


a unui mod oarecare, fiind elemente constitutive ale sistemului muzical res- 
pectiv, poartă numele de alterații constitutive. 

Efectul alteratülor constitutive se răsfringe asupra tuturor notelor cu 
acelaşi nume din toate octavele. El poate fi modificat — temporar — numai 


prin folosirea alteratiilor accidentale. 


G. Puccini (1858—1924) 
= 42 Opera „Cio Cio San“ 


0) — (p (9 (b (b) Р 





În E frog zi ve - dea = vgl Pe 


(p iQ p. 









łeguli de ortografie a armurilor 


1. Armura se notează intotdeauna la cheie, ordinea apariţiei alteratiilor 


constitutive la armură fiind dim еура perfectă in cvintá perfectă, asa cum 
se prezintă în formarea sumelor sau modurilor respective !. 


Ordinea dieziloa 
fap, di, soi, re, ^d, my, d; 


Ordinea bemolilor 


dob : fav; 





Desfasurind pe portauvul general aceasta ordine, obținem schema de mai 


jos, in саге ne este si mai clară ordinea din cvintá perfectă în cvintá per- 


fectă a alteratiilor constitutive: 


lucrările lor, nu mai trec armura la cheie. Ei no- 
pe parcurs, ca si pe cele accidentale. Acest procedeu 
de a stabili dintru început tonalitatea sau modul 





! Unii 
teagà alteraţiile 
ne lipseşte de p 
în care a fost scrisă lucrarea respectivă 


п 














































[а practică însă, această desfăşurare a altera(iilor constitutive 


se no 
сата ре un singur portativ, tot în ordinea evintelor, in asa fel încit să m 


depășească limitele portativului : 










ж 31812; 





2. Armura trebuie să fie întotdeauna omogenă : numai din diezi 


sali 
numai din bemoli. Folosirea unei armuri eterogene — formată din diezi eu 
bemoli — nu are fundament științific, intrucit la armură trebuie sà stea 


numai elementele constitutive ale sistemului muzical respectiv (tonalitate 


sau mod уз € 





se succed din cvintă perfectà in сума perfectă. Alteraţiile 
care nu provin din succesiunea de cvinte perfecte. deci nu iau parte la for 
marea tonalităţii sau a modului natural respectiv, trebuie considerate са 
elemente cromatice şi notate pe parcurs 


Principiul notării cu armură omogenă (numai din diezi sau numai din be- 
ste uneori încălcat de notări 





folclorice, unde se folosesc 





rmur eie 
(diezi cu bemoli) armuri nebazate e succesiunez liatonicá à elemen- 
| [ li, armur ebazate pe uccesiunea di nic ] n 





tonalități sau a unui mod (succesiunea din cvintà perfectă in cvintă 
asa cum și istoricește s-a delinit armura, acest semn al identităţii 





tonalităţii sol minor armonic se noteaz: spre exemplu — de 
1 





riști astiel: 














Dacă ar fi să notăm si armura tonalităţii sol minor melodic după acelaşi 
HT 117 ) 11 
fa diez, cit si mi becur din exemplele prezentate mai su ‹ 





1а 





armură, deoarece nu se găsesc în ordine 








de evini | tonalitàtii sol minor, al carei mat rial опот, in ord i' ‹ 


este următorul : 























Intrucit minorul arr 





mic si cel melodic apar ca o modificare cromat 
a scării de baz 





caracteristicile lor nu pot apărea 





în armura constitutivă a tonalităţii т 

Notarea la armură a elementelor cromatice ar aduce dificultăţi şi în 
cazul transpunerii unei melodii pe alte sunete. De exemplu: o melodie scrisă 
în tonalitatea Do major, avind treptele П si VI coborite (majorul cromatic 
ntal), ar avea armura următoare; 








La prima vedere, acest procedeu ar părea firesc si simplu. 

Dacă însă vom transpune aceeaşi melodie în alte tonalități, pe alte centre 
sonore — spre exemplu în Sol bemol major si Si major — complicațiile se vor 
ivi în mod inevitabil. 


In Sol bemol major, armura pentru melodia transpusă ar arăta astfel: 


Ju 
CD 





în Si major, armura, pentru aceeaşi melodie, va arăta în felul acesta: 


























Asemenea. armuri nu sint de ioc practice si produc dificultăţi considerabile 
în citirea textului muzical. 

La b: 
nu se po: 


1 notárii armurii în acest fel stă o concepție liniar-melodicá, ce 
aplica decit în mod cu totul restrins la melodiile scurte, de obicei 
monotonale, ale cintecului popular, şi numai în anumite tonalități (ace 









nu au armuri, sau ale căror armuri au puţine alteratii constitutive) În com- 





pozițiile de anvergur unde араг modulaţiile si desele schimbări ale centrelor 





tonaie, procedeul nu se mai poate aplica fără riscul de a nu se putea tace 
lectura textului muzical respectiv. 
Bartok însuşi — care a folosit acest procedeu în culegerile sale de cintece 





populare — l-a ăsit atunci cînd a fost vorba să scrie lucrări de proporţii. 





Or. în teorie, un principiu este considerat ca atare numai da 
anumit grad de generalizare si nu o aplicaţie restrinsá. 


că are un 


onsiderăm că o astfel de manieră de a nota 





a, cu toată originali 





tatea ei, pentru motivele expuse, nu se poale gener: 
în teoria muzicii. 


impune ca princip 
























3. Armura se menţionează la toate tonalitàtile si modurile, in afarà de 
acelea cu trepte naturale, Dintre tonalitáti, numai Do major (C dur) si la 
minor (a moll) nu au armură, 

1. Cînd se schimbă armura im  imteriorul piesei muzicale.  alteratiile 
nevalabile ale acesteia se anulează prin becari si se pun cele noi. dacă 


este cazul: 











As dar A dur 
xb Li 
E m zm ج ی‎ 
Б A [i PERA - Și 


R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Tannhäuser“ 





c. Alteratiile de precautie 


Pentru reamintirea valabilitátii sau nmevalabilitátii unor alterati) intil- 


nite mai înainte, ве intrebnuinteazà alterafiile de precauţie : 





x = precautie 


G. Bizet (1838—1875) 


Allegretto J180 Opera „Carmen“ 


gp legpero 


———%——— 

















Semnele de precauţie sint absolut necesare in piesele muzicale de fac- 
ига mai complexă — polifonicà si cu multi accidenti — unde prezenţa lor 
usureazà citirea partiturii. 

Alteratiile de precauţie, cîteodată, se notează, deasupra sau dedesubtul 


notelor, în afara portativului, astfel: 


) 
A т $) _ ججج کڪ م‎ 
c =====Е&=—= i E ج‎ 
E e E E = چ‎ 


În acorduri insă, ele se pun intotdeauna înaintea notelor: 











M. 1. Glinka (1804—1857) 
Opera „Ruslan si Ludmila“ 











$ 23. Noiarea sierturilor de ton 


Unii compozitori folosesc in lucrările lor. mai ales în ultimul timp, 


sferturile de ton, care se notează în felul următor!: 


— Jumătate de diez 4 urcă intonatia cu un sfert de ton: 
* 

— jumătate de bemol t coboară intonatfia eu un sfert de ton: 
LA z 


t Acest fel de a nota sfertul de ton, pe care îl găsim practice şi logic, a 
fost sugerat de George Enescu în Sonata III pentru pian si vioară. 
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— un diez şi jumătate "n тел intonatia cu trei sferturi de tons 
^ 





— un bemo! si jumătate $ coboară intonatia cu trei sferturi 
4 p 


de ton: 





Drumul de la alterajia cea mai grava ріпа la cea mai acută, prin eie 


temul sfertului de ton. este următorul: 


Q.b.bibih.t.ng. d 


G. Enescu (1881—1955) 
onata III pentru pian si vioar: 


















































Colecţia „Melodii orientale' 
Editori: Abdel Rohman şi Elouben G 


N 


Andante d=e6 
























































se ша intilneste $i o altfel de i ге a 





utilizată de B. Dartok: 


d == sJert «е ton in urcure 


sfert. de ton în coborire 


Marunltelul 


Joc din Beiuş cules de B. Bartók 





























În toate cazurile, revemrea la intonatia naturalà se face ŞI în notația 


eu sfert de ton tot prin becar 
































B. REPREZENTAREA GRAFICA A DURATEI 
SUNETELOR 


Durata sunetelor se reprezintă in scris prin: note, pauze, legato de pre- 
lungire, punct de prelungire şi coroană !. 





S 24. Note pauze. Valorile binare si ternare 


Principalele elemente prin care se redă in seris durata în muzică sint 
notele şi pauzele. 

Prin note se determină duratu sunetelor, iar prin pauze. durata tăcerii. 

Atât notele, cit şi pauzele reprezintă un fragment sau o porţiune din 
timp. au o anumită valoare în timp. de aceea mai poartă numele de valori 
(de note şi pauze) sau durate? 

Datorită formei lor grafice. între diferitele valori de note se stahilese 
raporturi matematice precise, care determină relația unei valori faţă de alta. 

Cînd aceste raporturi au la bază principiul diviziunii binare a valorilor, 
adică se divid eu doi si cu multiplii acestuia (2, 4, 8. 16). valorile se nu- 
mese binare. 

Cînd aceste raporturi au la bază principiul diviziunii ternare a valorilor, 
adică se divid cu tre: şi cu multiplii acestuia (3, 6. 12. 24), valorile se 
numesc ternare. 


! Studiul duratelor chiar şi numai în aspectul lor 
dului de reprezentare a acestora în scris — pregăteşte 





importantului capitol despre ritm, putina fi considerat ca parte 
stuia. 

* Pentru a diferenţia notele de pauze, unii teoreticieni 
„valori articulate", întrucît reprezintă partea cîntată. iar 
nearticulate“ (mute), întrucât reprezintă partea mnecintatà. Si 
necesare în notație, întrucît — după cum ne este cunoscut si d 
in muzică, trece, se scurge neincetat, ca un fluviu. de unde 
unui procedeu de notare atît a părții сіпіаїе, cît si 





mese p 
celelalte 
ele si alie 












necesitatea 


a celei necintate. 
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rincipiul 





binar, cit si aceea d 

in domeniul 

oduc in notalie inespind cu epoca scrierii 
1 


Giviziunea 





ntării grafice a du- 





nt expresa unor 


atelor. Ee se crista 5 e 
(notatio mensuralis — sec. XII—XIII) cînd 


bilesc raporiui 





între diferitele durate. 
iace ca, in consi- 





ritmului dacti)!, în muzica acestei e 
timpului, diviziunea după principiul ternar să fi fost con- 





deosebire de diviziunea după prin- 





perjectă (mensura perfecta), SF 
imperfectă (mensura imperfecta). 





care era considerată 








Ince ecolu] XIV, prin dezvoltare: рош, supremaíia trece asupra 
ritmului binar, ce s-a impus și mai mult, o cu ia în stil armonic (sec. 





Valorile binare 


Actualul sistem de notație foloseste şapte valori de natura binară, ce 


ze exprimă prin şapte fisuri de note. eu panzele corespunzătoare. 


Tabloul valorilor binare 











Valori binare Figuri de note Pauzele cor 





~a 


Nota Întreaga М 
i C 








mea 





3. Patrimeg 


{ se) Z soy X 





d 
j 


din principiul divimunii bi- 


| 
e 
5. Saisprezecimea ^ y 
6. Trerzecidoimea Л 
7 óauzecipátrimea 5 


Aceste valori sint in raporturi care rezultă 


паге. adii а: 





(022 d= 4 46-8 € = 16 = 32 е’ د‎ 
Valurile binare, cu intregul lor sistem «divizionar, servesc la redarea în 
seris a ritmului binar? 
t Кито act] cra bazal ре рош (rtr e trei silabe d dinta abe centuatà mată 
de două silabe neaccentuate (— U w) 


ә iza de pătrime se notează în felul ta in sistemul de notație francez 


se vedea ritmul binar $ 66 






























мп adanugirea unui 


&ccstora se "aresie cu 


Tabloul 


totualul sistem de 
ee se exprimă prin șapte fig 
Valori ternare 








E. ' 
punct în partea dreaptă a valorilor binare 
jumátate 
ri care se pot divide cu 


notație 


Valorile ternare 


dura ta 
obtinindu-se în acest fel valorile ternare, 
3 şi multiplii acestuia 


foloseste valori de natură ternarà, 


sapte 


de note, cu pauzele corespunzátoare 


valorilor ternare 


Figuri de note Pauzele corespunzătoare 








1. Nota întreagă cu punc? о: fau. cm 
2 Üoimea cu punct ] 590 ^ 
5 ӘЗ, Р ~$ , + — 
3 ^afrunea cu punc е t sau ogg “~ 
4 üprmee Cu punc! D. d 
5 ќа vTDeezecimea Cu Dunet д. Rt 
б „теа cu punct ё 

daizecipafrimea си punci ) H4 

Aceste valori sint in raporturi care rezulta din principi diviziunii der 

nare, adică: 
! 5 A 
O° > i! d sbg a 12d = 25 4 afi 


Valorile ternare, cu intregul lor sistem divizionar, вегуеве 


rea in scris a ritmului 


пакт $ 67. 


pentru reda- 


ternar 1. 


Palestrina, 


care se scrie 


Ca valoare 


deci! nota 


Ìn literatura muzicală veche, mai ales la preclasici (Orlando d) Lasso, 


Vittoria etc.), se 
astfel: 


Pauza corespunzătoare noter 


binară. nota bre 


nuréaga ; 


Ca valoare гегпага se 


1a1 pauza 


corespunzătoare, 


reprezentind o durată de 


întilneşte. in seria valorilor, şi nota brevis, 


Dj sav ку 


brevis se scrie în felul urmator: 





de două ori min mare 


vis reprezinta o durată 


Кл = рс 


noteaza în acest fcl: 


P4 Sau ку 


astlel : 





trei or? mai mare decit nota intre aga 


kY.— С + О + су 


о. P. Palestrina (1526—1594) 


Hosanna in excelsis 




















no cn 












































Ci. Monteverdi (1567—1843) 


L'incoronazione di Poppea 

















гоагіс rar, aproape numai in teorie, se intilneste şi valoarea binară di 


126-me, care reprezinta o durată de 9 ori mai mică decit 64-mea 


1, care se 


notează astfel: 


9 ceea ce înseamnă că À - \ + P 
a 


$ 25. Precizări eu privire la notarea pauzelor 
și la valoarea lor expresivă 


a. Exceptii de la notarea obișnuită a pauzelor 


În afara de notația obişnuită a pauzelor. care se face prin semnele ce 
Li v , 


tu fost indicate, se mai întîlnesc următoarele particularităţi : 


Pauza pentru o măsură intreagà — oricare ar fi durata acesteia - 


se notează prin semuul corespunzător unei pauze de notă întreagă (în afară 


1 
2 


de măsura 5, pentru care se foloseşte pauza de brevis): 














l'auzeie pentru mai multe masuri se notează fie prin 


lolosirea pau- 
zelor de brevis in combinaţii cu pauza de notă întreagă, fie printr-o linie 
orizontală, deasupra căreia se trece numărul care reprezintă totalul măsurilor 
cu pauze: 


c " M ou 
TE X = 
{== = 




































— Duca într-o piesă muzicală alternează mai multe feluri de măsuri, 
pauzele corespunzáioure acestora trebuie notate in asa fel încit să apară 


evidentă schimbarea măsurilor respective : 








— Pauzele se exprima nu numai prin semne de notație valorică, ci si 
prin expresii ca G.P. (Generalpause) şi facet. 

in cazul cînd întregul ansamblu al unei formații trebuie să întrerupă 
peniru un moment execuţia, acest lucru se notează în partitură cu inițialele 
GP. (Generalpause = pauză generală), care de obicei marchează ип punct 
expresiv culminant al operei respective. 

Alteori. dacă un instrument din orchestră nu are de cîntat într-un frag- 
ment mai mare dintr-o lucrare muzicală, la partida respectivă se trece indi- 
catia tacet, urmînd a se relua execuția mai tirziu, cînd reapare în ansamblu 


instrumentul respectiv 


b. Valoarea expresivă a pauzelor 


Adesea, in teorie, pauzele sint tratate numai ca elemente ale notaţiei 
muzicale, prin care se reprezintă în scris duratele necintate, tăcerea. 

in creaţie si interpretare însă, ele au o valoare expresivă, intrucit in 
combinaţie cu notele, prin care se reprezintă sunetele, pauzele se intilnesc 
atit în formarea ritmului, cît şi a melodiei şi armoniei. Ele iau parte deci 
la formarea principalelor elemente ale limbajului muzical. 

Valoarea expresivă a pauzelor nu este întotdeauna aceeași, ci variază 
in functie de locul pe care îl ocupă în desenul ritmic, în măsură, in motivul 
melodic sau în realizarea armonică. Pauzele care înlocuiesc un sunet de pe 
timpul tare al unei măsuri — spre exemplu — au un efect sporit faţă de 
cele care înlocuiesc sunetele de pe timpii slabi. 

De asemenea, о pauză care este aşezată într-un punct culminant al des- 
fasurárii ideii muzicale capătă un rol expresiv deosebit faţă de celelalte din 
contextul muzical (pauza expresivă). 

În ritm, desi ar părea paradoxal, pauzele constituie elementul dinami- 
zant al acestuia, nu întreruperea sa. 

Rolul estetic al pauzelor în creația muzicală este bine definit şi nu lasă 
loc tratării mecanice a acestora. 

„А şti să te opresti, a sti cum şi pentru ce să 10 opreşti şi cit timp 
trebuie să te opresti, este a stabili echilibrul în acţiunile noastre... În timpul 
opririi, spiritul corijează acțiunea trecuta s! pregăteşte acțiunea următoare”, 
(Jacques Dalcroze). 

În concluzie, din punct de vedere expresiv, pauzele — semne ale tá- 


сег! — au aceeaşi importanţa ca şi notele — semae ale cîntării, 


O 
сл 





















e 
е 


S 10. Semne de prelungire a duratei. Legato. Punetul. Coroana 


Pe linga note şi pauze — prineipalele elemente prin care se 


redă în scris 
durata sunetelor — 


se întrebuințează si urmatoarele semne de prelungire a 
duratei: legato, punctul si coroana. 


1. Legato 


Legato de prelungire m duratei constă, dintr-un semn in formă de аго 


care nnește două note de aceeaşi înălțime. 


eontopind valorile acestora : 




















l'auzele nu se unesc prin legato. 


Cu ajutorul lezato-ului. de prelungire putem obține durate noi, formule 





ninure variate. ea rezultat al îmbinārii «Hferitelar valori de note 


R. Strauss (1864—1949) 
Ein Heldenleben. op. 40 

















Coniopirea valorilor prin legato are consecințe nu numai de naturá 


гапса — prelungind duratele — ci şi de natură estetica. toate notele legate 


g 
wansimitind. elementele lor expresive (in special accentele) primei note cu 


care sint legate. De exemplu: 


J. J. Raff (1822—1582) 


vioara 














Luind parte la formarea ritmului, si pentru a se deosebi de celelalte uti- 
lizări ale sale in nota[ie, legato de prelungire a duratei mai poartă numele 
de legato ritmic 


2. Punctul 


Punctul de prelunsire a duratei se aşază întotdeauna la dreapta notelor 
şi pauzelor, avînd efectul următor : 
a. Un punct aşezat la dreapta unei note sau a unei pauze prelungeşte 


cu jumătate durata acestora : 


©? wd б ек 13 ПО ЕЕ ate 


LÀ 
`~ سے‎ b e 


-r -mm ¢ nt ci am 2; Y =. {$ 4 5 еїс‏ کڪ 


Folosirea punctului imprimă desenului ritmic o vioiciune şi о vigoare 
deosebită, care devine şi mai pregnantă atunci cînd urmează după desene 


n valori nepunctate : 


A. Vivaldi (1678—1741) 


Concerto grosso, op. 3, nr. 10 











G. Fr. Haendel (1655—1759) 
Concertul ni 1 
pentru flaut, oboi si orchestră 








b. Al doilea punct aşezat la dreapta unei note sau a unei pauze prelun- 


reste durata acestora cu încă jumătate din valoarea primului punet : 





as sa di d sd Air е 


М = A — ——‏ ت 


— Tratat de teorie a muzicii, vol i 





















Ltilizat eu măiestrie, dublul-punet dă ritmului o forță expresivă deo 


sebità: 


R. Wagner (1813—1883) 


Opera .Lohengrin^ 





























D. D. Sostakovici 
Simfonia VIII 





c. AM treitea punct aşezat la dreapta une: note sau a ипе pauze prelun 


geste durata acestora cu incá jumătate din valoarea punetului al doilea 


R E ele а н E Лей 


م عت pm‏ 


Triplul-punet se intilneste rar, mai ales in redarea unor ritmuri de © 


excepțională expresivitate : 


Fr. Liszt (1811—1886) 
Opera  .„.Mazeppa“ 








G. Verdi (1813—1901) 
Recvien 


Adagio maestoso (4.72) 











[1727-0782 Л2-/@-ф/@ -lS 
д ac 




















у, - ہے‎ n 
rex frenenrdae maje - Sia — fi 





In consecinţă, fiecare punct nou adáugat prelungeşte durata notelor si 
a pauzelor cu încă jumătate din durata punctului precedent. 

Foarte rar se intilneste în notație cvadruplul-punct. Durata celor 4 
puncte. adăugate la dreapta unei note sau a unei pauze, se calculează după 


aceleaşi criterii ca mai sus: 


j 
Л ОЕ. d b 
——" — — 


С. Frank (1822—1890) 
Preludiu, coral si fuga pentru pian 


BE SEE SESE SE E 






















га". 
I3 
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Particularitátile folosirii punctului de prelungire a duratei 


După funcțiunile ce sînt atribuite în notație punctului de prelungire a 
duratei, acesta poate fi de două feluri: augmentativ (suplimentar) şi constitutiv 
(complementar). 

a. Punctul augmentativ sau suplimentar are un rol asemănător legato-ului 
de prelungire, fiind considerat ca o augmentare sau o aditiune a valorilor 
binare, în care caz poate fi înlocuit in scriere prin legato, astfel: 


— cu punct augmentativ : 
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In literatura muzicalà veche, punctul 


n legato de durată, care se scri 


înlocuia o valoare binară 

















b. Punctul constitutiv sau complementar este el care, adăugat la 





dreapta valorilor binare, constituie cu acestea valori noi, valorile ter- 
nare, ce se pot divide după principiul ternar!, Un asemenea punct nu poate 
i înlocuit în mod firesc prin legato, cum se poate obs 
exemplu 





n următorul 




















re deosebire de punctul augmentativ sau suplimentar, care este punci 


ritmic — servind deci la formarea ritmului — punctul constitutiv serveşte la 
formarea metrului ternar 





se numeşte puncti metric: 


а) punc? ritmic 0) pune? metri 


IE 











3. Coroana 


Coroana sau fermata F^ este semnul care, asezat deasu 


`а Bau 





dedesubtul unei mote sau pauze, prelungește in mod nedefinit durata 


ucestora ?. 


De obicei, coroana prelungeşte єп aproximativ jumătate durata valo 
rilor pe care se aşază. Interpretarea ei însă este în funcţie si de ali 
factori ca: stilul piesei, tempoul, simţul si gustul artistic a] interpretu 
lui etc. 





Punctul constitutiv trebuie considerat ca fàcnd parte integrantà. dio constituția valorică a notei pe 
lingă care este pus, înlocuind deci alte semne grafice, care ar fi putut reprezenta prin exclusivitate valorile 
ternare, pentru a le deosebi de cele binare. Muzicienii au discutat in diferite timpuri posibilitatea ca valorile 
ternare să fic redate în scris prin semne aparte de cele binare, pentru o mai ușoară demarcație а ritmulu 
binar faţă de cel ternar. Au fost - spre exemplu propuneri ca ritmul ternar să fie insemnat prin note 
rombice. triunghiulare, neg albe ctc, O asemenea inovație insă ar fi adus о dat u mărirea considerabilă 


numărului de 





srafice în sistemul de notație $i o inevitabilă complicatie a accs 


? In. limt italiană fermata = oprire, popas 
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Prelungirile de durată 


obtinute prin coroană пи intră 
măsurii : 


in calculul 


C. M. v. Weber (1756—1826) 


Uvertura la opera „Oberon“ 


ES ERE „< ОРА DEE EEE Gra SEA 
maga id ai ў EY ca a al 





[а notația folclorică se utilizeaza uneori doua feluri de coroane: 
coroana mică (un semn mai mic de coroană), prin care sînt notate 


prelungirile mai mici ale duratelor; 


a. 


b. coroana mare (semnul obişnuit al coroanei), prin care sînt notate 
de. duratelor: 


prelungirile тат тагі 


B. Bartók (1881—1945) 
Culegere din Hunedoara 










Я "W, » : a! 
or e E 
=== se, 


Екы ==: 












Coroana se pune nu numai pe note, ci şi pe pauze, prelungindu-le dupa 
iceleasi reguli ca şi în cazul coroanei aşezate pe note: 


H. Berlioz (1803—1869) 
Simfonia fantastică 




















Citeodata согоапа se pune pe 


bara de masură, indictud în acest caz о 
mică suspensie în execuţie, o pauză de scurtă durată: 


1. Dumitrescu 

Barcarolà 
Poco meno mosso 4.-50 rit. 
9- Pa н 











Alteori, corvuua st ugază e; u respirație шіге 
acestea. 


întru -Joul nutt; агы 
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Folosirea frecventă a coroanelor in compoziţiile muzicale dà misearii 
sau tempoului acestora un caracter de rubato (tempo rubato). în care caz, 
ele se execută liber din punet de vedere ritmic, fara respectarea strictă a 


valorilor şi fără restrictia impusă de tempoul constant, riguros 


S. Toduţă 
Doină şi joc 


Molto rubato 





Melodie populara 
Din colecția „200 cintece şi doine“ 








S” $ 
Qu uw. fj Foa-ie ver- de Ca spa-na-cu 
$ 27. Semne speciale de durată folosite 


in notația folclorică 


Cîntecul nostru popular, caracterizat printr-o rară frumuseţe melodică, 
avînd ritmuri variate, nu poate fi întotdeauna notat după sistemul obişnuit, 
fără să i se ştirbească originalitatea. De aceea, folcloristii, în afară de sem- 
nele de notație obişnuite, mai folosesc, pentru notarea duratei, s) urmă- 
toarele semne : 

u = indică un sunet foarte puţin scurtat 
N = indică un sunet foarte puţin lungit 


Areste semne se pun deasupra sau dedesubtul valorilor obişnuite şi nu 
se calculează în măsură, fiind nedefinite ca durată 

Diferenţierile dintre durate, pe care le marchează astfel de semne, 
sint foarte fine. variind de la notă la notă, de aceea nu pot fi redate prin 
sistemul obişnuit de notație. Cele mai multe melodii populare in care 
acestea sînt utilizate au un caracter narativ, constind dintr-un amestece de 


stil recitativy cu cel intonational, 
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Oltule, Oltetule ! 


Din colecţia „200 cintece si doine“ 


Allegretto (=118) 
e^ 












































Să ră-mi-ie pie -fni-le —. Jê ес cu pi- cioa-ri- le 


S 28. Cum pot reprezenta diferitele durate scurgerea 


timpului in muzică 


Diferitele valori de note şi pauze pot reprezenta orice fracțiune de 
timp datorită a doi factori: 
a. relativităţii lor în timp ; 


b. raportului matematic sau sistemului de divizare care stă la baza lor. 


а Relativitatea semnelor de durată 


Toate valorile de note si pauze au o durată relativă. întrucît ele nu re- 

prezintă o fracțiune de timp de mai înainte stabilită 
Prin divizarea matematică: a valorilor se obţine numai raportul unei 
valori de note faţă de alta. nu şi timpul coneret pe care îl reprezintă fiecare. 
Sonerelizarea timpului pe care îl reprezintă fiecare dintre valorile de 
note şi pauze in compoziţia muzicală urmează a se defini in funcţie de 

tempoul sau mişcarea generală a piesei. De exemplu: 
dacă într-o piesă muzicală oarecare, tempoul este moderat şi va- 


loarea de pairıme ar reprezenta о fracțiune de timp egală cu o secunda, 
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atunci celelalte valori de note — ре baza raportului matematie dintre ele 


— vor reprezenta : 
X7 


— dacă iempoul sau mişcarea piesei muzicale este 


б) = ү sec; JD. 1/2 Sec; 


ma: repede, atunci 
aceeaşi pătrime poate reprezenta o fracțiune de timp mai mică, spre exemplu 
Va secunda. [n acest eaz, fata de concretizarea in tmp a valorii de 


pătrime, 
celelalte vor reprezenta : 





Aceasta înseamnă că oricare dintre valori, considerată ca etalon in må- 
surarea timpului, poate reprezenta deopotrivă durate mai mari sau mai mici 


de timp, putindu-se substitui oricăror tracțiuni de timp, adică sint relative 
nu au о durată fixă. 


Relativitatea duratelor mai este evidentă şi din faptul că o valoare mai 
mare de notă — cum ar fi spre exemplu doimea — într-un tempo repede 
poate să reprezinte o fracțiune de timp mai mică decit pătrimea dintr-un 
tempo mai rar, ceea ce denotă câ o comparație a valorilor intre ele. din 
punct de'vedere ul duratei. în timp, se poate face numai dacă sint raportate 
aceluiaşi tempo. 

Cind valorile aparţin aceluiaşi tempo şi se concretizează pentru una 
din ele fracțiunea de timp pe care o reprezinta, fie în mod aproximativ „(prin 
termenii de mişcare). fie cu precizie absoluta (cu ajutorul metronomulu), 
atunci, în mod automat. toate celelalte durate, datorita raportului matematic 
dintre ele, se supun acestui fel de masurare a umpului. 

Relativitatea duratelor asigură sistemului de notație acea plasticitate si 
mobilitate pare fae posibila redarea in seris a combinațiilor ritmice. de orice 
fel, cu semne de покае reduse ca numar, 


Valorile care servesc drept etalon în măsurarea timpului 


La fiecare piesă muzicală, una din valorile de note se ia drept etalon 
in masurarea timpului pentru toate celelalte valori ale sistemulm de notae 
О asemenea valoare poarta numele de etalon-durată. Ea se trece, o data cu 


>u 
indicapa metrononucă, la inceput, deasupra primului portauv al lucrarii. 
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{п cazul că nu este indicată in mod expres de către compozitor — cum 
se intimpla adesea în multe lucrări — ca etalon-durată se consideră valoarea 
ce reprezintă unitatea de timp 

Astfel, în ritmurile binare, drept etalon al duratei serveşte. de cele mai 
multe ori, valoarea de pătrime, eiteodatà optimea şi mai rar doimea; în 
itmurile ternare. pátrimea cu punet, citeodată optimea cu punct $1 mai rar 
doimea cu punct 

Fiecare dintre aceste valori reprezintă o mişcare scurtă, asemănătoare 
in natură cu aceea a unui pas, a unei bâtăi de pendul. ori a unei mişcări a 
braţului. care în muzică poartă numele de timp sau bătaie !. 

De la valoarea luată drept etalon în măsurarea timpului se pleacă la 


stabilirea tempoului în care se va executa întreaga piesă muzicală 


b. Raportul matematic dintre valori 


Sistemele de divizare a valorilor 


dintre diferitele valori de note şi pauze sînt de- 





Raporturile matematice 
terminate de cele trei sisteme de divizare a valorilor folosite în notația 
muzicală : 

|. diviziunea binară a valorilor, care se consideră diviziune normală iu 
sistemul valorilor binare ; 
iziune normală in 





2. diviziunea ternară a valorilor, care se consideră di 
sistemul valorilor ternare: 

3. diviziunea excepțională. care se consideră ca o excepţie de la regulu 
le divizare normală a valorilor binare şi ternare ®. 


! A se vedea $ 56. 

2 Unele tratate. sub influența consideratiilor de ordin matematic, numesc 
zrupul de valori obţinut prin diviziunea excepţională cu expresia de „valori 
iraționale“ Din punct de vedere muzical nu este nimic irațional în această 
diviziune, întrucit еа o formă excepţională de redare a unor ritmuri ce 
există în realitatea artistică şi care nu pot fi reprezentate în scris prin alte 
mijloace. De exemplu: în muzică, in mod exceptional, 3 durate oarecare 
pot fi echivalente in timp cu 2 durate de aceeaşi valoare (trioletul), identi- 
tate care în matematică nu poate avea loc, este iraţională (în matematică 
ın numâr este considerat irațional cind nu se poate reprezenta printr-un 
raport între două numere întregi. ca în exemplul nostru. 3 nu poate fi ega 
cu 2). În consecință, ceea ce din punct de vedere matematic este irațional 
in scrierea si ritmica muzicală este rațional, a; că socotim nepotrivită 
»entru muzică expresia de „valori iraționale“ ce se atribuie diviziunilor ex- 
cepționale de către unii teoreticieni. 

în alte tratate. diviziunile excepționale mai sînt numite şi „valori supra 
abundente“. considerindu-se са depăşesc ca număr pe cele obţinute prin 
diviziunea normală Si această expresie este nepotrivită, întrucit există şi divi- 
ziuni exce; {ionale ubabundente“. cum ar fi, spre exemplu. cazul cind în mod 
exceptional 2 valori înlocuiesc 3 de acelaşi fel. (duoletul) Deoarece expresia nu 
poate fi &eneralizatà la tot sistemul de diviziuni excepţionale, ea nu poate fi 
justificata. 
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ril 


prir 


IC6 


se 


| Diviziunea normală a valorilor binare 


Valorile binare se divid normal prin împărțirea acestora în 


elemente. 


Pornind de la 


nota 


intreacă 


2. 4. 8 ete 


(9) valoarea binară cea mai mare ce 


foloseşte în notația actuală, si proeedind la divizarea normală a valo 


or hinare. obtinem urmàtorul 


sistem : 
Scriere instrumentalğ 
Valori Diviziunea Diviziunea Diviziunea 
hinare ^ Cu 2 сиё соё. 
Nota întreagă o = d d - d d d i E d ip dadda 
Doimea die ‚ d = ul dde СТАЛ 
Pătrimea J gal ) - J ) | ] -Jd4244d2 
Üptimea D - l J - j 5 ) e - REEF 
C | j - ] 3 ) 3 J FEES 
elc, 


Scriere 


Nola întreagă 
Daimea 
Pâtrimea 


d 
d 
ле D 
Л 


ó a/Sprezecimea 


l'auzele corespunzatoare 


ipia (binar). 


J 


) 
) 
A 


J 
} 
» 
3 


ооса/а (дд silabele dia text) 


etc 


valorilor 


«44441-23259» 


DD dd. МА 
А55 5. ЛАЛА 


2333. MAMA 
253323. PAA 


binare 


se 


divid normal după acelaşi 











2. Diviziunea normală a valorilor ternare 

Valorile ternare se divid normal prin împărţirea lor in 3, 6, 12 et 
elemente. 

Pornind de la nota întreagă cu punct (o.) valoarea ternară сеа mai 


mare се se foloseşte în notația actuală, si procedind la divizarea acesteia, 
obținem următorul sistem 











Valori Diviziunea Diviziunea Diviziunea 
ternare со 3 cu 6 cuf2 
бий aa ad dd ded dl ФАТИ 

cu punct ' 
44 424 1L ет ddd dd 
Doimea d. = в - ! = E s 
cu punct 
Påtrimea 


cu punct 


| 

e: 

Üplimes ) 
LÀ 


cu punct 


caisporezecimea 


CU puncr 





Pauzele corespunzàtoare valorilor ternare se divid normal dupa acelasi 
principiu (ternar) 

În sistemul de mai sus trebuie considerate ca valori ternare numai acelea 
care posedă punctul (valorile punctate), singurele divizibile cu trei si multipli 
acestuia, càci mai departe, în lanțul de valori subdivizionare, avem de-a face 
numai cu valori binare. 

Sint cazuri cind compozitorii utilizează diviziunea binară a valorilor ter- 
nare, realizind următorul sistem : 


Valori Diviziunea Diviziunea Diviziunea cu ! 


=? Г 
me a ут 12121 
d ww 


ruune a valorilor сагс poate b binară 





ternară (си (cu f, 1 20) €" noţiune 



















Se intelege cà printr-o astfel de divizare (binară) a 
геге; f 


se obțin pe intregul lant subdivizionar numai valori ternare, nu poate fi 
І 

ritmul ternar, ci numai cel binar. O astfel de 

-foleseste în locul divizării excepționale 


valorilor ternare, d. Si 


redat 
divizare a valorilor ternare se 
a acestora : 


E. Pozzoli (1873—1957) 
Solfegii 











3. Diviziunea excepțională a valorilor 


Mit valorile binare cit şi cele ternare se pot divide excepțional $i în айг 


elemente decit cele obtinute prin divizarea lor normală. 


Diviziunea excepțională a valorilor binare 


Valorile binare se divid excepțional prin 3, 5, 6, 7. 9. 10, 11 etc. ele 


următoarele formule ritmice : 


nonoletul, decimoletul, 
Trioletul este un gr 


mente, de unde rezulta trioletul, evintoletul 


undeeimoletul ete, 


up de 3 note care se execută in loc de 2 de aceeaşi 


sextoletul, septoletul, 


prin cifra 3 si semnul legato £, 


diviziunea normală fiind 


valoare. El se notează proveniența lui din 
următoarea : 





Valori Diviziunea Diviziunea 
binare normala ёхседропаіа 


a 
Q 
1 


о = 


d d d 


| 

фы, us 
рр РА чо 
йз I 


1 Semnul legato peniru .diviziunile ехсериопаіе se 

fie printr-o linie întreruptă, 
Uneori, semnul legato poate lipsi, 
diviziunea excepţională. De exemplu : 


FUP. 





notează fie in formă de 
arc avind unghiuri drepte la capete L— — 


Scriindu-se питај cifra care reprezintà 
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Cuintoletul este un grup de 5 note. care se execută în loc de 4 
| 


1. kl se notează cifra 5 si semnul legato, 


fiind 


aceeaşi valoare prin 


lui din diviziunea binară următoarea : 


il 
Q 


D 


Sextoletul este un grup de 6 nole ваге se execută în 


valoare. E] se notează prin cifra б și semnul legato 








ziunea normală fiind nrmătoarea : 

nare سم‎ 6 — 
a ЖЕ ЖУ rd di 
= e e e € = 6 со o # 

6 
d - € e z е d е 9 

б 
| | | J | 
& - ә E ә - g e 

6 
i) = ылын | 
In practica muzicală se mai intilnese şi alte două forme al 


tului, diferenţiate prin distribuirea accentelor : 


sextoletul cu donă accente numit si dublu-triolet 





3 Ej 
ә с sau | e 
3 > 3 > 
' Fiind diviziune excepţională prin el însuşi, cvintoletul se va intilni 
atare si la diviziunile excepţionale ale valorilor ternare. 


prov enienrta 


loe de 4 de acee: 


proveniența lui din divi- 


| 
Sexto! 


fle 


181 


ca 
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— sextoletul cu trei accente: 


W 
V 


Diferentierca de accente isi are explicaţia în proveniența fiecăruia din 


tre sextolete : 


E d , 


CN . ` e" 
1 . ` 


=> - ы Р e - - - 


2 > 


va 


Ca sextolet propriu-zis ràmine însă primul, intrucit acesta prezintă cel 


mai bine adevărata diviziune excepțională în şase a unei valori binare 


(6 valori în loc de 4 de acelaşi fel). 


Septoletul este un grup de 7 note care se execută în loc de 4 de aceeaşi 


valoare !. El se notează prin cifra 7 şi semnul legato, proveniența lui din di 


viziunea binară fiind următoarea : 





Valori Diviziunea normal Diviziunea exceotionalà 
binare [c аад eere. restes 
S4 d 1.12494 ҮР 
7 
J Е E 4 ) d =- е e с 
J = a d 9 e ~ d. d J d d i 
7 
ڪڪ‎ == 
2 - d لو‎ = ө d 4 de d Ө 


Find diviziune excepţională prin el insu$i, septoietul se uintilneste ca 
atare $1 la valurile ternare. 


110 






























LÀ 


Vonoletul esie un grup de 9 note care se execută loc de 8 de acecas 
valoare !. El se notează prin cifra 9 şi semnul legato. provemența lui din 
diviziunea binară fiind următoarea 

Valori Diviziunea normală Diviziunea excepiionaiă 
binare | ненуе 
4111432133 . 40244417 
- esso = 5 e s 
О 
“ CRAT f 
| 
| 
J - 44 ә ә = 4444 44 4 4 
9 
| 
| 71 
| 
e 6020252422 ~ ә ә ооо о 
9 
| f 1 
{ | e = dododd g 


Celelalte diviziuni exceptionale ale valorilor binare : decimoletul, undeci- 


moletul. duodecimoletul ete., se notează prin cifrele şi semnul 


respective 


legato, după aceleaşi principii сә mai 


sus ; 

















Valori — Diviziunee normală 5 -Divizium | excepfionale , 
binare TERETE м 1114. III 
- = de 4 
| | d Ж 
d eda d d о - 00600 e = 255 
10 11 etc 
] FF FE, do = de E 
70 11 
). 4069990 = 05905999 = e o. 
Diviziunea excepțională a valorilor ternare 
Valorile ternare se divid exceptional in 2. 4. 5. 7, 8. 9. 10. Il ete ek 
nente. de unde rezultă urmátearele formule ritmice: duoletul.. evartoletul, 
vintuletul. septoletul.. oetoletul.. nonoletul, decimoletul. undecimoletul ete. 
* Fiind diviziune excepţională prin el insuşi, попоіегші se i1uUlueste ca 
atare şi la valorile ternare 















Duoletul este un grup de 2 note care se execută în loc de 3 de aceeas 


valoare. El se notează prin cifra 2 şi semnul legato, proveniența lui din di 


viziunea normală fiind următoarea : 


Valori Diviziunea Diviziunea 





ternare .Pormala ехсеріопа 
| | 5 
= g O 2 ит 2 © 
-2— 
| | | j 
J 4 4 . 4 = a d 
2 


5. 


Cvartoletul este un grup de 4 note care se execută in loc de 3 de aceeaşi 
valoare. El se notează prin cifra 4 şi semnul legato, proveniența lui din divi- 


ziunea normală fiind următoarea : 


Valori Diviziunea Diviziunea 
ternare normală exceptional 


ds je 
did 





3414 


| 

js 4 

ARP Laer I] 
== 


0 
I 


4 
4 


а... 


Cvintoletul este un grup de 5 note care ве execută in loc de 3 de aceeași 
valoare. El se notează prin cifra 5 şi semnul legato, proveniența lui din divi- 


ziunea ternară fiind următoarea : 












Valori Diviziunea 
ternare normală 
NEP ui 
o' - e o d 
| ud 
о = ә v e 
| | 
= e o д 


Bu X1 


Septoletul este un grup de 7 not 


aceeaşi valoare. El se notează prin cifra 





Diviziunea 
exceptionale 


ró 


ddddd 


يسم 
| | | | | 
| | 1 





=- d d d d o 


WERT 1j 


DUTY 


care se execută in loe de 


6 


de 


7 si semnul legato, proveniența 


Ini din diviziunea ternară fiind următoarea : 





Valari Diviziunea normalë 
ternare 


ONERE RM 
koc түрү 
EN Rd» 


Octoletul este un grup de 9 note 


tl 


Diviziunea excephională 


سو 


И 
‚ cn: zip 
. FFEEER 


care se execută in loc de 6 


d« 


aceeaşi valoare. El se notează prin cilra 8 şi semnul legato, proveniența 


lui din diviziunea normală fiind mnrmătoarea : 


Valori Diviziunea normală 
ternare 


ЈО 
bs STITI 
ل‎ > урар 


' Tratat de teorie a muzicii. vol Î 


Diviziunea_excentională 
f 8 1 


411232344. 


- 321212171 
























Vonoletul este un grup de 9 note care se execută in loc de б 














aceeaşi valoare. El se notează prin cifra 9 şi semnul legato, proveniența 
lui din diviziunea ternară fiind innatoarea 

Valori Diviziunea normală Diviziunea exceptione 

iernare 





г ق‎ 
wc! ы d dd e ALIA 
(жшше 

9 
d : UN пон Же pa = mm E 

s 9 

НГ с r x I rPPPPPF 


a" s 
| 
a. 

a 

a 

i 


Celelalte diviziuni excepționale ale valorilor ternare:  decimoler d, 


undecimoletul cte., se notează prin cifrele respective şi semnul legato după 


aceleasi principii ca mal sus: 


Valori Di» iziunea normală Diviziuni exceptionale 


т 27 — — ——À4 
iernare 


TE A 3403214311 
di ed d ded д4 „4444444014 IHD 


70 17 


ҮП сезк рик Жз pa pipi pp sue И ккк ap 


10 77 


2. کر کم‎ e 3 REGN 


Exista şi o altă variantă de notare a diviziunilor excepţionale, 














П 
a 
a 
©. 
© 
a 
& 

4 


cale se 
prezintă intrucitva diferită față de cea descrisă mai înainte, fiind alcătuită pe 
baza împrumutului fidel de valori din sistemul binar în cel ternar şi viceversa 
cu excepţia 5-letului, 7-letului, 8-letului, 10-letului, 11-letului, care 

derate ca diviziuni excepţionale prin ele insele !, 





sint consi- 


Ја astfel de sistem de scricce a diviziunilor excepționale зе utilizeazá in edițiile franceze și italiene 











Diviziunea 





normală si excepțională a valorilor binare şi terr n st 
sistem arată astfel 
m t m... n. — .. 


MII 1] | | 
| 
s-ves0odddd ~ ddd 





| | | 444 АМ. | | | | 
ded dd - 10020 талата ~ odeca 
f 
| 


© 9 
| T | 





] | | | ! | || | 
144 -44deéscs 4444441. 1111114 - 444444444 

















3 , М y 9 
| | | | | | Í | || ТТТ | | T] 
Ya 2] j J 4 14 4 122124 ا‎ JJ ddd - 444944 - 449490 d s» 
| & I t 
2^ | 4 " 3 3 
А | | J | | | ] ! | IT] ||! FF Ї j ГГТ | 
Vorternarà оаа ж HJJ «dd ~ 4494 99-4494449- 4494944449 - 944490444 
[Far ûinarê 4-4949-444-4444-44444-444444-4444444- 44444444 - 444444444 
| | f i 
| 2 4 5 8 9 
к e bs = сы гє سے‎ 
К. рь | ГЕЗ 7331 5433 ТТТ = FR 
Wal. rermará ај... а < d s sedd- 4444 - ddd» 4444 444 - 290666994 ~ cdddoosesc 
) | | fi f —— LAT 
[Vat binară d- 4 ЖОРО ل ل د‎ cddddd ЛЛ). ) 2243. 5SAA. BERI 


ж tarnara D 7 - Г) - JTT] - FR - ЛИД - ЛИЛ - абса 29 ر‎ 


) asemenea notație a diviziunilor excepţionale a valorilor ne dà mai cla: 
ntrepátrunderea elementelor ritmice binare cu cele ternare 

Se рге 

interpretare mai sublini: 





ă însă prima variantă de notație, deoarece sugerează si vizual o 





tá 


ca intensitate a diviziunilor excepţionale. De altfel 





cele mai muite compoziţii sint scrise in prima variantă de notație. 
























C. REPREZENTAREA GRAFICA A INTENSITATII 
SUNETELOR 


DINAMICA MUZICALĂ 


Intensitatea sonoră se reprezintă în scris pe doua cài: 

— prin termenii denumiți in totalitatea lor „nuante“, al căror efec! 
se extinde asupra unui fragment sau asupra unor părţi întregi din textul 
muzical ; 

— prin accente, al căror efect se extinde numai asupra notelor pi 
care sint așezate. 


Împreună. termenii de nuanţe si accentele alcătuiesc dinamica mu 
zicală !. 


AR 


29. Nuantele 


Termenii care exprimă nuanțele se notează prin cuvinte, semne grafice, 
eau prin combinaţii de cuvinte cu semne grafice. Aceşti termeni sint luaţi 
de obicei din limba italiană. 


În privința efectului lor, distingem: 
a. termeni care indică o intensitate uniformă; 
b. termeni care indică schimbarea progresivă а intensității; 


c. termeni care indică atît schimbarea progresivă a intensității, cii 
şi o schimbare progresivă a mișcării. 


a. Termeni care indică o intensitate uniformă: 


pianissimo prescurtat pp = foarte încet 


piano prescurtat p = 1псеї 


În limba greacă dynamis == forţă, putere, intensitate 





mezzo piano prescurtat mp = nu prea incet (intermediar 


între piano ŞI mezzo forte) 


mezzo forte prescurtat т} = pe jumătate tare 
forte prescurtat f = tare, puternic 
fortissimo prescurtat ff = foarte tare, foarte puternic 


Fiecare dintre aceste nuanțe are efect, în textul muzical, piná la 
apariţia unci alteia din şirul nuanțelor : 


D. D. Sostakovici 
Simfonia ХІ „Anul 1905“ 





În unele partituri, pentru redarea еѓесісіог de limită a intensităţilor 
ве mai întrebuinţează : 


pianissimo possibile prescurtat ppp = cit se poate de încet 


fortissimo possibile prescurtat fff - cit se poate de tare 


M. Jora 
„Privelişti moldoveneşti“ 





Gh. Dumitrescu 
Oratoriul „Tudor Vladimirescu“ 
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În cazuri rare, se înitlnese in рагі гі 


tensităţii : 


P. L Ceaikovski (1840 — 1893) 


Simfonia V1 


Clarinet in A 
Adagio mosso 4-60 





























Mai intilnim apoi, ln uncie pasa }‹ melodice. vocale Sau instrumen- 


tale, termenii : 


MEZZA voce cu jumătate voce, Jumătate intensitate 
sotto voce — eu voce stinsă slaba, slearsă 
mormorandu murmurînd, incel са un murmur. soptinud 


A. Mendelsohn 


Simfonia 111 „Reconstrucţia“ 
Clarinet in B i 












2020 sotto voce 


Гегтепі care indică o schimbare progresivă a intensității 


rescendo prescurtat cresc. sau < 


. : 
crescinu Inte 

fa j 4 VER 
itatea din ce în ce ma muit; 


lecrescendo prescurtat decresc. sau => = desereseind in- 


tensitatea din ce in ce mai mult: 


diminuendo prescurtat dim. miesorind intensitatea din ce 
în ce mai mult; 

perdendosi prescurtat perd =  „pierzîndu-se“, lăsînd să во 
stingă sunetul ріпа la о ір: 
tensitate abia auzită: 

tio zando presenrtat rfz. = ereseind еп rfi Viguros 1n- 


sau гш}. teusitatea. 





Т. Ciortea 


Sonata nr. 2 penti 




















Termeni care indica o schimbare progresivă a intensității si a mişcării 


'alando - potolind din ce in ce mal mult 
intensitatea si mişcarea ; 

mancando - slabind intensitatea ŞI ince 
tinind miscarea ; 

morendo = murind, slābind treptat in 
tensitatea ріпа la sungerea 
completă a sunetului si înce- 
tinind miscarea ; 

smorzando prescurtat smorz = atenuind, lăsînd să se stinga 
intensitatea sunetului şi do- 


molind пиѕ$сагеса 


Efectul tuturor termenilor de nuanţe poate fi modificat, subliniat. aug- 


nentat sau diminuat prin adăugirea unor termeni ajulători ca 


subito = subit, dintr-o data, pe neaşteptate, (subito piano dintr-o 
dată piano, trecere bruscă la piano): 

assai - foarte. destul de (pianissimo assai foarte încet, destul 
de incet) ; 

ben bine (ben forte = forte subliniat. puternic) ; 

molto = mult (molto fortissimo = fortissimo mult. foarte pu- 


ternic ) 5 





mai (mai mult decît; più forte = mai tare, mai mult 
decit forte) ; 
poco = puţin (un poco pano = putin mai piano ) ; 
semprt = тегеп (sempre Jorte mereu for te, mereu tare) 
со а poco = putin cite putin treplal (poco a poco cresc = crescind 
intensitatea puţin cite putin); 
heitino =з putintel ( pochettino diminuendo = micsorind putinte! 1n- 


tensitatea) ; 
pochissimo = cit se poate de puţin (pochissimo decrescendo = descres- 
cînd cîl se poate de puţin) 


possibile = (it se poate de (forte possibile = cit se poate de tare). 
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S 20. Accentele 


Scoaterea in evidenţă, ca intensitate, a unui sunet față de alte sunete 
se numeşte accent. 
În compoziţia muzicală se intilnese dona feluri de accente: impuse şi 
naturale 
Iccentele impuse constau din semne şi termeni ре care compozitorul 
le prevede in mod intenţionat, pentru a marca rolul deosebit al unor sunete 
în redarea expresiei muzicale. 
Acecentele naturale rezultă în mod firesc din elementele creaţiei muzi 
cale cum sint : 
— accentul (ictusul) melodie, care provine din sensul ascendent al 
liniei melodice ; 
accentul metric, care provine din construcţia metrică ; 
accentul ritmic, care provine din desenul ritmic; 
— accentul tonie şi expresiv (patetic), care provine din text. 
Uneori, accentele impuse coincid cu cele naturale, compozitorul vrind 
să sublinieze el însuşi unele din accentele naturale, alteori însă 
coincid 


ele nu 


Accentele impuse! 


Pentru accentuarea impusă se folosesc o serie de semne grafice şi 
termeni. 


Semnele grafice folosite în notație pentru acest scop sint următoarele 


= marcate (accentul cu desehizâtura unghiului la stinga), indicind 


accentuarea si diminuarea imediată a intensității sunetului. 


S. V. Dragoi 
Din culegerea „85 de jocuri: 


Presto (d= 200) 


> 






Cînd mai multe sunete in şir primesc un asemenea accent, 


pasajul 
melodie respectiv capătă o vigoare si o forţă ritmică deosebită: 


! În acest capitol se va dezvolta numai partea privitoare la „accentele 
impuse“. cele naturale fiind tratate ulterior, 
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N. Buicliu 
Uvertura festin 2 








— marcato staccato indicà accentuarea sunetului, urmatà imedia 


de o scurtă suspensie : 


D. Cuclin 
Simionia IX 











Folosirea unghiului in ambele sensuri (< >), pe un sunet oarecare, 
indică o creştere si o descreştere a acestuia (notă filata). Se întrebuin: 
țează de obicei pe note lungi, a căror durată permite creşterea şi descreş: 


terea intensității : 


J. Brahms (1833—1897) 
Simfonia ! 





== = portato, liniuţa orizontalà ce se pune deasupra sau dedesubtul 
notelor. indieind o execuţie coerentă. susținută, fără diminuarea inten: 
sităţii pe toată durata notelor. Se intilneste mai mult in forma succesivă, 


pe mai multe sunete în şir: 


Gh. Dumitrescu 
Oratoriul „Tudor Vladimirescu“ 


Pesante 





































portato staccato ( portato ma non legato) indică susținerea inten- 


sităţii notelor şi detasarea scurtă a acestora : 


W. A. Mozart (1756—1791) 
„Concertul pentru vioară şi orchestră пт 
Cadenza de Enescn 




















A = marcalissimo indică apăsarea sunetului: си toată forja, fiind e 


mai puternic dintre accente: 


G. Enescu (1881—1955) 
Opera Oedip‘ 








A = пшгсайѕѕипо staccato indică apasarea puternică. dar scurta, in- 


treruptá, a sunetului : 


P. Constantinescu 
rtul pentru orchestră de coarde 














Aceenluarea sunetelor se mal noteaza $ cu termen! ce se pu dea- 
supra sau dedesubtul notelor, fie în întregime, fie în formă prescurtată : 
fp (forte piano) = indică o accentuare în forte s! diminuarea bruscă 
a sunetului ріпа la piano: 

sIz (SS ff2; fs) (sforzando. sforzato) = indică o accentuare puter 
nică a sunetului; 

pf (piano forte) = indică inceperea in piano şi о creștere bruscă a 
sunetului pină la forte: 

martellato = sunetul izbit, lovit, ciocanit ; 

pronunziato = sunetul bine pronunţat, clar. seos în evidenţă; 

tenuto (ten.) = sunetul accentuat si puţin reţinut (cu elect de co- 


roană nucă) 
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S 31. Consideratii eu privire la utilizarea nuantelor si a aecentelor 


în lucrările muzicale 


In general, compozitori, mai cu seamă in lucrările de mari proporti 
prevàd alit indicatiile de nuante CU 51 cele care privesc accentele, сева ce 
constituie plunul dinamice al operelor de artă respective, în scopul de a se 


păstra o concepție unitară în interpretarea lor 
In luerarile de factură mai nouă, spre exemplu, se folosesc foarte 
multe detalii de nuanţe peniru a indica o exe ипе си mai aproape de inten- 


pile compozitorului. De exemplu: 


Сі. Debussy (1862—1918) 
Schița simfonică ..Marea“ 























G. Enescu (1881—1955 } 
Sonata пг | pentru vioară Si рат 















— 
p аа سمس‎ 


ef س‎ po рі — $7 ишиге: 


è 





Alti conipoztori însă prevăd in măsură ша: muca nuanțele, in Care caz 


| 
subtilitatea. priceperea și pregátirea interpretului irebme să le descopere 
51 să k I li7 74 
| C | ‚ - 
nuerariitc ma vecii preeciasice 51 ciasice. ап foarte putune indicaţi 


privind nuantele. La Bach, spre exemplu, în prima parte din lucrarea Messa 


| | * 
în si minor, pe aproximat 130 de măsuri nu apar decit două indicații 





i / í 
de nuanţă : un piano la început si un forte în măsura 46. In oratorio 
/ | f 


Aj Ң 1a] - AES bos n 
Maccabaeus, Haendel procedează la fel. 


. | 
їп acest caz, interpretui trebuie să 





in vedere nuantele nescrise, 
[i ¢ : 
nuanțele naturale, care rezultă din natura lucrărilor respective, din factura 


tilul. desenul ritmic, tempoul etc., et 





or eomponistiea : linia melodică. 
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D. REPREZENTAREA GRAFICA A TIMBRULUI 


S 32. Timbrurile voeilor si instrumentelor. Notarea lor 


La instrumentele muzicale şi la voci distingem patru feluri de timbruri 
individual. propriu, general (al grupei) şi mixt (complex) 

a. Timbrul individual este acela care face ca un instrument de o anu 
mită construcţie să se deosebească de un instrument de altă construcţie. 
El apare distinct la un instrument sau la o voce solo. De exemplu: timbru 
de vioară, flaut. soprană, tenor ete 

b. Timbrul propriu este o caracteristică sui generis a fiecărei surse 
sonore, în cadrul aceleiaşi familii de instrumente. Două viori, spre exem- 
plu, se disting între ele ca timbru, de asemenea, două soprane etc. 

c. Timbrul genercl sau al grupei reprezintă sonoritatea generală a unei 
familii de instrumente sau voci de acelaşi fel. De exemplu: grupul vio- 
rilor, al trompetelor, vocile de sopran din cor etc 

d. Timbrul mixt sau complex rezultă din combinarea timbrului de voc 
3i instrumente diferite în ansamblu. De exemplu: soprană cu tenor si ba 
riton; vioară cu flaut şi oboi; violoncel cu corn si fagot ete 

In afară de timbrul propriu, care nu poate fi redat în scris, toate ce- 
lelalte feluri de timbru (individual, al grupei şi mixt) pot fi redate în scris 
prin însăşi mentionarea în partitură a vocilor şi instrumentelor utilizate 


de compozilur, ceea се se face prin notația obişnuită. 


5 33. Notarea unor schimbări ale timbrurilor 


de bazá voeale si instrumentale 


Anunméte schimbări sau modificări ale timbrurilor de bază — vocale 
şi instrumentale (de exemplu: strigăturile si recitările la voci, flajeole 
tele. pizzicatele şi surdina la instrumente) — pot fı redate in scris prin 


expresii şi semne aparte, cum sint: 
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a. Notele in formă de cruciulițe oblice, care se folosesc pentru a reda 


strigăturile ritmate din muzica vocală. declamatiile, precum si diferite 
zgomote ca: bătaia din palme, detunăturile, lovirile în cinel etc. 
În lucrările vocale mai noi se folosesc citeodatà declamatiile ritmate, 


care se notează fie prin cruciuliţe, in loc de note ovale, fie numai cu co 





ditele notelor, pentru a se reda ritmul. În acest gen de declamatii — deşi 
ele nu au o intonatie fixă — recitarea textului se face respectindu-se inàl 


ümea aproximativă redată prin poziţia notelor pe portativ. De exemplu: 


A. Honegger (1892—1955) 
Oratoriul ..loana d'Arc pe rug‘ 


Jeanne d'Arc 

















A 
e ZI PE — 
A © ج‎ = == 
٤ : $. He 
C'est moi gui ai sau-vé da France! C'est 





то Qui à! re€-u-m lafrance! toutes les тате la France em и- пе хеше man 
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Гот - bu - ra-tur, Com- bu- ra- fue 


C. Palade 
Balada despre Gheorghe Doja 


Rubato 















































b. Notele în Jormă de romb sau cu un cerc deasupra, care se folosesi 
pentru a reda flajeotetele instrumentelor cu coarde. Flajeoletele pot fi 
naturale. cînd se obţin pe baza utilizării coardei întregi, şi artificiale, cînd 
lungimea coardei este miesoratà prin apăsarea ei cu degetul. Ele se for 
mează la nodurile de interferenţă a armonicelor, prin atingerea uşoară cu 
legetul. Efectul deosebit obţinut in acest fel se caracterizează printr-o 
sonoritate aparte, asemănătoare cu aceea a vechiului flaut denumit fla jeolet, 


de la care si-au luat numele 


H. Wieniawski (1835—1880) 
Sielanka“, mazurcă pentru vioară si pian 
a tempo tranguzilo, 
Ф 


7 #1 CPE чалгыч 1 ME. a ралита ча 
425-1 a 221 inue | I г 



























С. Епеѕси (1881—1955) 
Sonata ПІ pentru pian şi vioară 




















f ug 
Ил. p CD Г Lolo AY 


H. Busser 


Preludiu si dans pentru harpă 


























RAPORTURILE DE ÎNĂLȚIME DINTRE TREPTELE 
ALĂTURATE ALE SCĂRII MUZICALE 


II 


34. Notiunea de interval. Ton si semiton 


[n scara generalà muzicală, sunetele sint aşezate in ordinea înălțimii. 
ordine determinată de frecvența vibraţiilor 

Raportul de înălțime dintre două sunete cu jrecvenja dijerită poartă 
numele de interval 

Cel mai mic interval sau raport de înălțime dintre douá sunete 
turatie ale scării muzicale se numeşte semiton !. 

Raportul de înalțime obţinut din suma a două semitonuri ве nu- 
meste ton 

Locul semitonurilor în scara muzicală cu trepte naturale se află intri 
sunetele mi-fa si sido: iar locul tonurilor. între sunetele do-re, re-mi. fa-sol 


sol-la si la-si 




















Atit tonul cît si semitonul servese ca elemente de măsurare şi de 


organizare — din punct de vedere al înălțimii — а iutervalelor. tetracor 


durilor, gamelor si modurilor folosite în muzică 


Exprimarea matematică а intervalelor 








Raportul de înălțime dintre dcuă sunete oarecare — in calculu iate 
matic — se exprimă printr-o fractie in care numărătorul i а nm dé 
vibratii ale sunetului inalt, iar numitorul pe cele ale sunetului De exei 

la! 140 H la! 140 Н» 
2 — M = — —— ete 
sol! 96 Hz do! 764 Hz 


i Ne referim la scara muzicală temperată (a se veri $ 41) pentru că 
intre treptele alăturate ale scării muzicale netemperate există raporturi de inàl- 
time si mai mici decit semitonul. 


















































Pentru redarea intervalelor muzicale (primă, octavă, cvinta etc.), folosin 





cifrele din onicelor între care se produc intervalele respective, așezate 





sub forr 





Toate intervalele vor fi xpresii fraciionare mai mari decit 1 





cifră pr care se inseamnă primul sunet din seria armonicelor 


(sunetul fundamental). 





Cele mai uzuale dintre intervz 





se exprimă prin următoa raporturi 








1 ^ 1 
Unisonul ; (1) = sunetul fundamental repetat 
Octava perfectă Г = intervalul dintre armonicele 1 şi 2; 
Cvinta perfectă E == valul dintre armonicele 2 ; 
ч " 4 4 та " : 1 р 
Cvarta perfectă == intervalul dintre armonicele 3 şi 4; 
Terfa mare : intervalul dintre armonicele 4 şi 5; 
6 à m 
micà intervalul dintre armonicele 5 si 6 
1 9 . 1 3: 
da mare : — intervalul dintre armonicele 8 si 9 
А A ب ت‎ 1n i : ee PORA 
Secunda mică 1s intervalul armonicele 15 si 1€ 





zalu] 





mare 








mi E == intervalul a nicele 5 şi 8 ; 
Septima mică == intervalul dintre 7: 
^ 15 А * 
Septima mare = ntervalul dintre 15. 





Pentru aflarea vibratiilor unui sunet mai acut, se ínmulteste numărul de 





vibrații al sunetului de la care se porneşte cu fracţia care reprezintă inter- 
valul ce le desparte. De exemplu: 

do! х 4 (teria mare) = mi? 

264 Hz (401) x = (teria mare) = 330 Hz (mil). 

Da 


sunet mai puţin înalt, se procedează invers, prin împărţirea cu fraciia ce repre 





se porneşte de la un sunet înalt, pentru a se cunoaște vibraţiile unui 





zintă intervalul despărțitor. astfe 
la! :— (sexta mare) = do! 


440 Hz (ia!) ; (sexta mare) = 264 Hz (do!). 





$ 35. Alte sensuri ale noţiunii de „ton 


Noţiunea de ton mai are în muzică şi alte sensuri: 

a. „Гоп“ cu înteles de „sunet muzical“. Este sensul original cu care 
a intrat în vocabularul muzical înca de la grecii antici (tonos ton. 
sunet). Considerat in acest fel, cuvintul ton a dat naştere aceluia de 
intonatie. prin care înţelegem redarea înălţimii concrete а unui sunet oare 


care din scară muzicală, adică emiterea lui cu vocea sau cu un instrument 
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Printr-o acceptie specifică, termenul „ton“ ar putea înlocui, in muzica. pe 


acela de „sunet“, care este propriu acusticii. În acest fel, s diferenpa 





noţiunile in mod calitativ, pentru că, trecînd peste valoarea fizică a sune 
telor, muzica — după cum s-a mai arătat — atribuie acestora valori 
estetice şi le foloseşte în scopul unor realizări artistice, fapt ce justifică 
idoptarea unor termeni propri! ; 

b. „Ton“ cu înteles de „tonalitate“. Adesea, in teoria muzicii, cuvîntul 
ton este utilizat în locul celui de tonalitate. De exemplu: tenul Do major 
in loc de tonalitatea Do major. 

În evul mediu. prin ton se înţelegea totalitatea formulelor de intonafie 
si cele de cadență caracteristice unei melodii, spre deosebire de mod. prin 
are se înțelegea structura sunetelor în cadrul unei octave, deci scara pro 
priu-zisă a acestor moduri. Dacă se spunea — spre exemplu — „tonul lui 
re“ se înțelegeau formulele melodice specifice acestui mod medieval. nu 
“cara propriu-zisă. eu structura ei, care purta numele de mod 

În perioada cind ве cristalizează stilul armonic în compoziţie 
(sec. XVII—XVIII). tonul este folosit ca termen de tranziţie între modul 
medieval şi tonalitatea clasică. Întrucît determinarea tonalităţii se face prin 


enun[area .tonicii^ sau a primei trepte а modului, termenul de ton se trans- 
mite teoriei clasice cu sensul de tonalitate; 

c. „Гоп“ cu înţeles de „timbru“ al sunetului. Despre un instrumentist 
are stăpineşte într-un grad înalt tehnica instrumentului sáu. cu care este 
apabil să scoată sunete de o rotunjime şi o culoare deosebită, se spune са 
are ton frumos. Fără îndoială că această expresie se referă la timbrul in- 
strumentului, pe care interpretul il poate pune în valoare prin arta de a sti 
să favorizeze anumite armonice ale sunetelor instrumentului respectiv. 

Tot cu această expresie se indică si calităţile sonore superioare pe 
are le posedă unele instrumente datorită construcţiei lor bune şi a mate- 


rialului din care sint alcătuite 


S 36. Ordinea reală si cea aparentă a sunetelor în scara 
muzicală. Importanta intervalului de evintă 
in generarea sunetelor 


Din punet de vedere teoretic. succesiunea sunetelor în scara muzicală 


poate fi explicată pe două căi: prin ordinea reală şi prin ordineu aparentă 


a. Ordinea reală (naturală) 


Se consideră ordine reală sau naturală a sunetelor în scara muzicală, 
acea ordine rezultată din succesiunea lor din cvintü perfectă in cvintă per- 


fectā. Ea este evidentă din însâşt natura producerii sunetelor 


е Î rata le teorie a muzici val 120 






































Daca facem să vibreze o coardă în toată lungimea ei, obţinem un 
sunet x. denumit fundamental. 

Jumătatea acestei coarde, vibrind. ne va da acelaşi sunet — ca si cel 
fundamental — aflat însă cu o octavă mai sus, fiind produs de un numar 
dublu de vibrații. 

О treime a coardei va produce cerinta sunetului fundamental. 

În continuare. fragmentul al patrulea. al cincilea ete. ne vor da 
cvarta. terta şi celelalte intervale din ordinea armonicelor, aşa cum s-a 
arătat la fenomenul rezonantei naturale. 

Octava. primul raport realizat în rezonanţă, constituie prima diviziune 
a scării muzicale. după cum s-a văzut la sistemul octavelor. 

Ea însă nu permite generarea unui ciclu de sunete noi, ducă se por 
oeste de la acelaşi sunet. Raportul următor, şi anume, cel de cvintă perfectă 
va dezlanțui generarea altor sunete, 

Consulerind. spre exemplu. că sunetul fundamental fa generează ca 
prim sunet nou pe do, acesta din urma. pus în aceleaşi condiţii fizice de 
sunet fundamental. va genera pe sol, mai departe sol pe re, re pe la ete., 


ca în schema următoare: 


йол etc. 





Se obţine in acest fel o succesiune de sunete aşezate din cvintă perfecta 
în сунма perfectă : fa. do, sol, re, la. mi, si. fa diez ete., care, fiind aidoma 
și în realitatea fizică a producerii lor. poartă numele de ordine reală sau 
ordine naturală a sunetelor în scara muzicala !. 

Principiul succesiunii prin cvinte perfecte (principiul succesiunii na 
turale) esté de ceu mai mare importanță pentru muzică, deoarece el ne 
conduee la interdependenta functionalà a sunetelor in scara muzicală, 
fiind unul şi acelasi lucru cu principiul dominantelor (orice sunet este 


dominanta aluna) din sistemul tonal, sistemul cel mai utilizat în muzică 

t Aceustă ordine se mai numeste si pitagoreică. deoarece а fost stabilită 
după principial succesiunii prin cvinte perfecte descoperit de Pitagora (ѕесо- 
lui VI i.e.n.) 
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b. Ordinea aparentă a sunetelor în scară 


Se consideră ordine aparentă a sunetelor în scara muzicală succesiunea 
acestora priu tonuri $i semitonuri, adică acea ordine dată de frecven[a 
sonoră 

Aici. numai in mod aparent sunetele se prezintă la intervale de to 
nuri si semitonuri, in realitate, ele trebuie tratate cu provenind din suc- 
cesiunea lor naturală (din cvintă perfeetà în cvintă perlecta), adică în 


ordinea funcponală 


Scara muzicală cu cele două ordini de succesiune a sunetelor 


ordine reală د‎ res АЗУУ E ОТШ ЫЛ 











ordine aparentă 


S 37. Semitonurile si tonurile diatoniee si cromatice 


Atit semitonurile cit şi tonurile — după treptele din care sint alcă- 
tuite — pot fi: diatonice şi cromatice, 
Semitonurile care se formează între două trepte alăturate (cu numiri 


diferite) se numesc semitonuri diatonice 1 : 





Semitonurile care se formează pe aceeaşi treaptà (cu ajutorul alte- 


ratiillor) se numesc semitonuri cromatice? : 








1 [n limba greacă dia = prin si tonos = ton, sunet; dia-tonos = întins, 
ce trece de la un sunet (treaptă) la altul. 

2 în limba greacă chruma = culoare, in sens de alt aspect al aceleiaşi 
trepte. 
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Să construim cîteva succesiuni de semitonuri diatonice si cromatice, 


pornind de la sunetul do: 





[олиге care se formează între două trepte alăturate (avind numiri 


diferite) se numesc tonuri diatonice : 





Tonul diatonic este alcătuit dintr-un semiton cromatic şi unul dia- 


tonic sau viceversa : 





e- -Ф- |с му 
ا الا‎ 


Т ا‎ - = 
crom giat giat. crom. 


Tonurile care se formează pe aceeaşi treaptă (cu ajutorul alteratiilor) 


se numesc tonuri cromatice : 





Tonul cromatic este alcătuit dim donà semtonuri cromatice : 








exemplu, o succesiune de tonuri diatonice diferito 


Sa construim, spre 


pornind de Ja sunetul do 





SS 














De asemenea, să constrnim cîteva tonuri cromatice pe diferite snnete : 





Compozițiile muzicale folosesc deopotrivă, іп melodie, succesiunile de 
tonuri si semitonuri diatonice si cromatice. Tonurile cromatice, fimd mai 
mult de natură teoretică, se intilnesc numai in mod cu lotul exceptional. 

Pentru stilul muzicii clasice si romantice, predominante sint succe- 


siunile melodice diatonice : 


L. v. Beethoven (1770—1827) 
Allegro assai Simfonia IX 





De asemenea, in cintecul nostru popular se intilnesc cu precádere suc- 
cesiunile diatonice : 
Drum la deal si drum la vale 
Din colecţia „200 cîntece si doine“ 


Allegro 


























va - le, Drum prin poar-fa — 


EEE EP 














r / р 
gu - m = іа -le, ? prin poar-la— gu - mi ~ ta - le. 
Adesea se întîlnesc insă compoziţii in care succesiunile. diatonice se 


unpletese cu cele cromatice, formind pasajele cromatice, prin care inle- 
овет succesiunile melodice alcătuite din semitonuri (diatonice si croma- 


tice), obtinindu-se in acest fel imagini de un colorit aparte: 


N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 


Allegro moderato 4-104 Opera ,Cocosul de aur” 

















—— == 
Ero = eesti (omms н 
T ту д = = 

























А Ch. Gounod (1818—1893) 
Tempo di valzer d-=72 Opera „Faust“ 








$ 38. Legea atractiei sunetelor în melodie 


In melodie, o notă alterată suitor se ataşează şi este atrasă în mod 
fizic și psihic de punctul de intonație imediat superior, spre саге se re 
zolvă în mod firesc: 





ў. Crom. $. giat 


О notà alterată coborilor se ataseaza şi este atrasă de asemenea, ш 


mod firesc, de punctul de intonatie imediat inferior în care se rezolvă: 


$. Crom. s. diat. s.crom. $. diat 





In primul caz avem de-a face eu expansivitatea sunetelor in melodie, 
iar 1n al doilea caz. cu depresivitatea lor. 

Ati! într-o situație, cît si în cealaltă, se observă, datorită legii atrac- 
пе, o lărgire a intonaliei semitonului cromatic în defavoarea celui dia- 
tonic, care гатіпе mai mic decit primul? 

În semitonul cromatic, sunetele componente au tendința de a se res- 
pinge în afară, prin atracţia lor spre sunetele vecine (tendinţa centrifuga), 
ar in semitonul diatonic, dimpotrivă, sunetele au tendința de a se atrage 


unul faţa de altul (tendinţa centripeta) 


' A se vedea diferența dintre semitonul diatonic şi cel cromatic in sis- 
temul netemperat la $ 40. 
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Datorită acestui fapt — ре plan psihologic — semitonul cromatie 
reprezintă tensiunea incordarea. efortul, iar cel diatonic reprezintă rela- 


xarea, desunderea, stingerea efortului: 


W. A. Mozart (1756—1791) 
Concertul in Mi bemol major 
peniru corn şi orchestră 


s.crom. $. oat 





E 1. эйи; 7 CREEZ 
SEE! EET! EESTI PE HE 3: E Re нні ИН 
ج ج س کک کک کے کے کے‎ H] 





Fr, Schubert (1797—1828) 
Cvartetul nr. 8 


scrom 5. diat S.CrOm. S-diat 





Din punct de vedere intonational, diferenţierea dintre semitonul dia- 
tonie şi cel cromatic se poale obține numai la voce şi la instrumentele 
netemperate (vioară, flaut ete.), dar, din punct de vedere psihologic, acest 
lucru este pe deplin realizabil — prin folosirea anumitor variaţii de inten- 
sitate — şi la instrumentele cu acordaj fix (pian, orgă etc.). 


§ 39. Intervale mai mici decit semitonul 


Microintervale muzicale și acustice 


În discuţiile teoretice din zilele noastre se vorbește tot mai mult despre 
intervale mai mici decit semitonul, cum sint: sfertul de ton, treimea, şesimea, 
optimea si noimea de ton. 

Cu un termen generic, acestea ar putea fi denumite microintervale (mi- 
crosunete) muzicale. 

Pe de altă parte, în acustică se utilizează deja subdiviziuni ale octavei, 
mai mici decit semitonul, inventate pentru necesitatea de a măsura cele mai 
fine diferenţe dintre sunete. cum sînt: coma, savartul şi centisunetul, 


Acestea ar putea fi denumite microintervale (microsunete) acustice. 
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a. Microintervale muzicale. 


O serie de intervale mai mici decit semitonul aparţin sistemului sfertului 
de ton. Acestea sint: sfertul de ton şi optimea de ton. 

1. Sfertul de ton (1/4 ton) rezultă din împărţirea tonului în 4 intervale 
egale. Octava, in acest caz, va avea 24 de sferturi de ton: 








2. Optimea de ton (1/8 ton) rezultă din împărțirea tonului in 8 intervale 
egale, un sfert de ton fiind egal cu două optimi de ton: 





t. e g 


79 a ta ta to 10 18 18 


O altă serie de intervale mai mici decît semitonul aparțin sistemului 
treimii de ton. Acestea sînt: treimea de ton şi şesimea de ton. 

1. Treimea de ton (1/3 ton) rezultă din împărțirea tonului in 3 intervale 
egale. Asa cum se foloseşte în muzica arabo-persaná, octava contine 17 treimi 
de ton, dispuse astfel: 






ma S E O © EEE D 
E E 1 ч D. rS WINES ) E ш 7 эр _— 


WR CRE тоот 


2. Sesimea de ton (1/6 ton) rezultă din împărţirea tonului in 6 intervale 
egale, o treime de ton fiind egală cu două sesimi de ton: 





15 19 1 





-o ef. 








© يه‎ ы — 


fls % 165 ts 16 16 


In sfirsit, un alt microinterval muzical, noimea de ton (1/9 ton), apartine 
sistemului intonatiei absolute (intonatia netemperată) si rezultă din împărţirea 
tonului in 9 intervale egale (9 come), semitonul diatonic continind 4 asemenea 
intervale, iar cel cromatic, 5. 

Ссіауа, in totalitatea ei, va avea 53 de noimi de ton: 

















med TA 7 FĂ 


9. T]. 3j. ff, f]. 7], f. 
19 19 În 19 10 19 19 19 19 











Consideraţii teoretice si istorice cu privire la microintervalele muzicale 


O teorie asupra intervalelor mai mici decit semitonul nu s-a cristalizat 
încă, Practica muzicală actuală nu ne dă posibilitatea să facem prea multe 
consideraţii de ordin teoretic asupra lor. 


C 





elemente ne oferă, din acest punct de vedere, istoria creaţiei muzicale 





de pină acum ? 
Sfertul de ton s-a utilizat pentru prima dată în practica şi teoria muzicii 
antice grecești, făcînd parte din tetracordul enarmonic : 


tetracord enarmonic 


t ااا‎ lee 
% 114 
La vechii grec! narmonia constituia un gen aparte de creaţie, caracte- 


rizat prin prezenta constantà in melodie a sfertului de ton, ceea ce deosebea 
acest gen de celelalte două genuri ale muzicii greceşti: diatonic si cromatic 


Muzica indiană foloseste de asemenea sfertul de ton, care poartă aici nu- 





mele de sruti. 

Siertul de ton mai este prezent si in muzica p: 
in 4 secţiuni (spatii sonore egale) 

În muzica noastră populară, precum şi in muzica altor popoare din гаѕа- 





alticá, unde tonul se divide 


Europei, intilnim de asemenea melodii care conţin intervale mai mic decit 
semitonul (probabil sferturi de ton), care au sugerat unor compozitori, ca George 
Enescu si B. Bartók, ide 





de a le folosi in creaţia cultă. 





Treimea de ton se intilneste — după cum s-a mai arătat — în muzica 
popoarelor din Orientul Apropiat, în special la popoarele arabo-persane. 
Celelz ї 


о si mai restrinsá utilizare. 





lte intervale mai m 





— sesimea, optimea şi noimea de ton au 


Se poate afirma cà. in muzica unor popoare, in special a celor răsăritene, 
melodia reală este adesea însoțită de ușoare alunecări expresive (ascendente 
sau descendente) de la treptele obişnuite ale scării muzicale, alunecări de into- 
nație mai mici decit semitonul. Ele însă trebuie considerate mai degrabă ca 
fine ornamentári ale sunetelor reale din melodie, care nu au forța de a angaja 
trecerea — dacă s-ar putea spune — într-un sistem al sferturilor, treimilor 
sesimilor, optimilor si noimilor de ton. 

Ca să poată alcătui un sistem muzical bine conturat, ele trebuie să inde 
plinească o condiţie esențială şi anume să poată intra în domeniul functionali- 
ceea ce înseamnă са astfel de microsunete trebuie să primească funcțiuni 





(alcătuirea de tonalități bazate pe aceste sunete), modale (organizare di- 





ferentiatá a scărilor alcătuite din microsunete) şi chiar acordice (pe ele şi cu 
ele să se poată alcătui diferite acorduri) 

Dacă acest lucru ar fi posibil, ar trebui să se ajungă la sisteme alcătuite 
exclusiv din microintervale. Să ne imaginăm insă cum s-ar auzi o melodie аіса- 


tuifà numai din acest fel de intervale: ea ar semana mai degrabă cu un 





perpetuum glissando. un fel de „zgomot organiz 


Pentru aceste motive, utilizarea  microintervalelor în arta muzicală mo- 





dernă trebuie considerată numai ca o imbogăţire, ornamentare si înfrumusețare 
a sistemelor diatonice şi cromatice existente, tără ca vreodată să le poată inlocui. 
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Altfel. sfertul de ton si celelalte microintervale rămîn ca in'ervale de ra 
finament acusuc. ingineresc. iar creaţia bazată exclusiv pe acestea ne-ar duce 
spre o muzică experimentală, formală. 


b. Microintervale acustice 


Pentru măsurarea celor mai mici diferente dintre sunetele diferitelor sisteme 
de intwnape (meiemperate şi temperate), in acustică se folosesc subdiviziuni ale 
octavei mult mai mici decit semitonul, cum sint: coma, savartul şi centisunetul. 

1. Coma (in limba greacă komma == tă:etură, subdiviziune) este un in- 
terval mai mie decit semitonul şi aparţine sistemelor netemperate. 

Există come de diferite mărimi, deosebindu-se după sistemul de intonaţie 
cărora aparţin !. 

Valoarea unei come se măsoară de obicei în savarţi, unităţi acustice şi 
mai mici decit coma. 

Pentru a nu fi confundate, dăm mai jos tabloul comelor din cele mai 
răspindite sisteme netemperate, în ordinea mărimii lor?: 














; Sistemul Vaidarăa Raporturile 
Numele comelor de intonatie $n avati din саге provin 
cárora apartin 

1. Schisma sau munma Zarlino 0,49 32805 : 32768 
2. Parve Zarlino 4,90 2048 : 2025 
3. Sintonică Zarlino 5,39 81: 80 

^n E 

4. Holderiană Mercator-Holder 5,68 V: sau 2. 
5. Pitagoreicá Pitagora 5,88 | 531441 : 524288 
6. Mijlocie Zarlino 7,42 3125 : 3072 
7. Mare Zariino 10,30 128 : 125 
8. Bisintonicá Zarlino 10,79 6561 : 6400 
9. Ouvert Zarlino 15 69 648 : 625 
10. Trisintonicá Zarlino 16,18 531441 : 512000 


2. Savartul? este o unitate acustică de măsurare a intervalelor muzicale, 
constind din logaritmii decimali inmuititi cu 1000, valoarea unui savart fiind 
de 0.001. 

Măsurarea intervalelor prin savarti permite diferenţierea cea mai fină a 
îmălținui sunetelor in sistemele netemperate 


1 dnte muzicieni şi fizicieni au existat adesea neintelegeri in рпуіоҳа valorii comelor, de unde implicit 
şi în privinţa valori diezilor şi a bemohlor. Aces: lucru se daroreşre fapiulus că primi (muzicienii) gindesc 
coma intr-un stem de inronaue — «йети! »oltegzistic — {Mercato Holder), sar сена .fzicienii), (9 alt 
sistem sistemul acusticrenilor - (Zaiino) De exemplu muzxie€ns sustin сд do diez este ma! inalt шеси 
ve bemol, зат tizitacmi. invers, cá re bemol este ma: inah јеси 20 diez În consecință ceea ce este wst intr-ws 
c vedea „Sistemele ae :intonape netemperată' $ a). 

2 Dupa Roben Dussaut, din Larousse 4s la тичане Рат» 97) 

$ Dup oumeie bzicianulu trancez Fela Savart (2791—1841), care a sugerat о ascmenea vunate de 
măsură în caiculu} ınãlçımti sunetelor 





sistem. este tale ап celălal! (а 
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O octavă perfectă contine 301.03 savarti, un semiton temperat fiind egal 
cu 25.085 savarti. (Conţinutul in savarţi al celorlalte intervale se va arâta la 
fiecare sistem de intonatie in parte.) 

3. Centisunetul. Pentru scopuri de natură practică, ce interesează acustica, 
s-a ajuns la divizar octavei din sistemul temperat in cenți, un semiton tem- 
perat fiind egal cu 100 centi. 





а 





Octava in intregimea еі contine 1200 centi (12 semitonuri temperate X 100 
cenți = 1200 centi) 1. 

Calculul prin centi are avantajul cá, în cazul unor adunări sau scăderi 
de intervale, nu trebuie să inmultim sau să împărţim fracțiile ce reprezintă 
raporturile de înălţime dintre sunete, ci se pot aduna sau scădea valorile în 
centi. 

În acest fe] au fost înlocuite operaţii aritmetice de gradul doi, cu operaţii 
mai simple de gradul întii. 


& 40. Intonatia netemperată și temperată 


In muzică se întrebuințează două feluri de intonaţie a sunetelor: 
netemperatà şi temperată. 

Іпіопајіа netemperată, numită si intonafia absolută, foloseşte, in ca- 
drul unei octave. toate sunetele ce sint posibile din punct de vedere 
acustic, respeetindu-se orice diferenţă de înălţime dintre acestea. Din această 
cauză, cele două semitonuri — diatonic si cromatice — în intonaţia netem- 
perată sint inegale. 

Intonajia temperată, numită şi intonajia relativă, foloseşte, în cadrul 
unei octave, 12 sunete despărțite invariabil de un semiton cu o valoare 
sonoră egală şi constantă, denumit semiton temperat. Aici, semitonul dia- 
tonic este egal. ca intonafie, cu cel cromatic. 

Utilizarea unui fel de intonatie sau a celuilalt depinde de natura s? 
construcția instrumentelor producătoare de sunete. 

Instrumentele care folosesc acordajul netemperat sint: toate instru- 
mentele cu coarde — cu arcus — instrumentele de suflat (lemne si ală- 
muri). precum şi vocea omului. 

Instrumentele care folosesc acordajul temperat sint: pianul, orga, harpa 
şi instrumentele cu împărţirea precisă a grifurii: chitara, mandolina, ba- 
lalaica etc. 

Cu toate cà intre sunetele sistemului de intonatie netemperat si cel 
temperat sint diferente acustice, din punet de vedere muzical însă acestea 
sînt neînsemnate, constind mai mult dintr-o uşoară inflexiune expansivà sau 


depresivă a aceluiaşi sunet, 


$ 1дсса de а impărţi octava in 4,200 cent aparţine fizicianului englez Alexander Jobn Ellis (1814—1890). 
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De accea, cele două sisteme de intonaţie — temperat si netemperat — 
coexistă, convietuiesc, nedăunind practicii muzicale, ci, dimpotrivă, imbo 
zátind expresia muzicală. 

Într-o orchestra alcătuită din instrumente cu acordaj temperat şi 
netemperat s-ar părea că trebuie să se producă o discordantà, dar aceasta 
nu se intimplà din cauză că instrumentele cu acordaj fix antreneaza pe 
cele cu acordaj netemperat într-o fuziune şi ambiantá sonoră plăcută (de 


exemplu ; un concert pentru pian şi orchestră). 


Instrumentele temperate dau precizia in intonatie, iar cele netempx 
rate. fiind ca” ‘hile de a reda armonice mai numeroase şi mai variate decit 


primele, ппровацеѕс coloritul orchestral. 


$ 41. Sisteme de intonatie netemperatá si temperată folosite 
în muzică! 


A. Sistemele netemperate 


Principalele sisteme netemperate folosite in practica muzicală sint: sistemul 
1 


lui Pitagora, sistemul !ui Zarlino si sistemul Mercator-Holder. 


1. Sistemul lui Pitagora 


Sistemul netemperat pitagoreic, numit şi „дата instrumentiştilor cu coarde“ 
sau „gama violoniştilor“ 2, foloseşte o scară muzicală construită din suprapuneri 
de cvinte perfecte naturale, ascendente şi descendente (cvinta este considerată 


naturală atunci cînd corespunde celei din rezonanţa sonoră, ceea ce se ex- 
primă prin raportul 3) 


Pornind de la sunetul do — in suire — se pot forma 12 cvinte naturale 


ascendente, ale căror raporturi de înălţime, exprimate în fracţii, sint urmă- 
toarele : 














1 ) 27 81 243 729 187 
1 2 8 19 64 128 048 
do sol ге la mi si a die do diez 
6561 59019 177147 
1096 131072 
ol diez re diez d diez si diez 
A с \ iu fost folosite diferitele consideraţii teoretice ale ıi Robert Dossau 
din 7 ^r a E € și H. Challan şi din Laronsse de la Paris, (9% 
n-a construit c insuşi un sistem modern, ca acela care-i poartă numele, ci el аге meritu 
de a íi descoperit principiul succesiunii sunetelor prin lucru, Pitagora l-a dedus după 
cum 5-а та, artat апа  cvinta vibraţiile a primul sunet noo lupă cel 





fundamcotal 
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sunet do — in coborire — se pot forma 
wor rapoi de înălţime, exprimate in 


Pornind de la acel 
turale coboritoare, alc 





irmmátoarele 








1 4 16 j 1 25 1081 

1 3 9 81 2187 

do fa si bemo ni bem la bem re bemol sol bemo do bemol 
8192 65536 262144 85"t 
6561 59049 177147 31441 

ja bemol si dublu bemol mi dublu -beinol ia dublu-bemol re dublu-bemo 





întreg acest material sonor în cadrul unei octave, adică 





Dacă aşezăm a 


n ordinea frecvenţei, se obține gama netemperată pitagoreică, formata numa 








1 sunete rezultate din succesiuni de cvinte n 





sunetele sistemului pitagoreic ca valoarea lor 





Sistemul lui Pitagora 


Raporturile de ináltime ale treptelor fatá de sunetul do 


Valoara 












































Caracteristicile sistemului sonor pitagoreic 








Dir lănțuirea prin cvinte ni a sunetelor rezultă următoarele ca- 
— posedă un singur fel de comă (coma pitagoreică), ce diferențiază între 
le sunetele enarmonice ale acestui sistem. De exemplu: si diez este mai acut 


jecit do cu о comă pitagoreicá, a cărei valoare rezultă din raportul 
31441 (si diez) 74 


ра 2 = (sau de 5,88 savarți) 


524288 (do) 73 





— semitonul diatonic, numit lymma, este mai mic decit se 





decit oricare dintre semitonurile 





tonice ale celorlalte sisteme de into- 





— (22,63 savarti); 
243 
acest sistem apotom, este, în schimb, 


nație, valoarea sa fiind dată de raportul 





— semitonul cromatic, numit în 





4 


oricare dintre semitonurile cromatice ale celorlalte 
2187 

de raportul = (28,51 sava 
20458 
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are este dată de raportul 2 (51.15 savarti), 
este putin mai mare decit cel temperat (50,17 savarti) Sase tonuri de acest f 





— tonul pitagoreic, a cărui va 


lepásesc octava cu о comă pitagoreicá: do — re — mi — fa diez — sol diez — 
la diez — s: diez (ultimul sunet si diez fiind mai acut cu о comă 
decit do, enarmonicul său); 





pitagoreic 


— terta mare pitagoreică (102,30 savarti) este mai mare decit ќегја mare 





temperată de (100 savarţi), in schimb, terța mică pitagoreică ( 
mai mică decit cea temperată (75 savarţi.) 


1,79 savarti) este 


Datorită acestor  caracteri 





gama  pitagoreicá nu convine armoniei, 


avînd tertele mari prea înalte, iar cele mici prea joase. Ea este în schimb cea 





mai expresivă pentru melodie şi serveşte pentru acor 





ajul instrumentelor cu 
coarde şi arcuş, care se face din cvintă perfectă în cvintă perfectă (vioara, 
viola, violoncelul) sau din cvartá perfectă in cvartă perfectă (contrabasul) 


2, Sistemul lui Zarlino 


Sistemul netemperat al lui Zalino!, numit si „sama acusticienilor“ tolo- 
seşte o scară muzicală construită din suprapunerea de terte mari naturale — as- 
cendente sau descendente — şi din cvinte naturale ascendente şi descendente 


(Terţa mare este naturală cind corespunde celei rezultate din rezonanţa so- 
пога, ceea ce se exprimă prin raportul ;.) 
Pornind de la sunetul do — în suire — se pot forma 3 terţe mari na- 


turale ascendente, ale căror raporturi de înălţime, exprimate in fracţii, sint 
urmatoareie : 


1 9 25 125 
iT 1 16 64 
do mi so! diez si diez 


Pornind de la acelaşi sunet do — in coborire — se pot forma 3 terțe mari 
naturale descendente, ale căror raporturi de inàltime, exprimate in fracţii, sint 
urmátoarele : 





| 8 32 
1 5 25 125 
do la bemol fa b mol re dublu-bemol 


De la fiecare din aceste sunete se poate urca si cobori prin cvinte na- 
turale, fie inmultind cu 2 (cvinta ascendentă), fie cu $i (cvinta descendentă), 
completindu-se in acest fel sistemul cu toate celelalte trepte. 

Dacă aşezâm apoi intreg acest material sonor in cadrul unei octave (їп 
ordinea frecvenţei), obținem gama netemperată a lui Zarlino sau „gama acus- 
ticienilor“, formată din suprapunerea de terțe mari naturale şi cvinte perfecte? 


1 Groselta Zarlino — teoretician şi compozitor italian din secolul XVI (1517—1590) — preluind elemente 
ale rame: lu: Aristoxene din Tarent (secolul [V i.e.n.) a auns. cu uncle modificări, la sistemul ce-i poartă 
numele. Principule sale teoretice sint cuprinse (п lucrarea — frtiturtone harm be {15582 





2 Se numeşte „gama acusticieniloc^, intrucit cu ea se 





1 pronice calculelor şi 


cerci tårilor acustice de tot lelul, Pizicieni cu ccuuuic, са buler, D Aleibest şi —Heluügitz, во (аси ccccccári 
numai pe această ваша. 


14z 








рат mai jos sunetele din sistemul lui Zarlino, cu valoarea lor in savarli* 


Sistemul lui Zarlino 


Raporturile de înălțime ale treptelor față de sunetul do 




































| 33 «e| 158.36 
Valoarea In | Sau | Sau 
Saverh Quoo 128,62) 5115 741 9691 24 (152,97 
6 Constructie ^ t 
Cy bemol 








Raporturi 1 
acustice 


Caracteristicile sistemului sonor al lui Zarlino 


Din înlănțuirea prin terțe si cvinte naturale rezultă următoarele caracte- 
ristici 

— posedă mai multe feluri de come, de diferite mărimi, care deosebe 
între ele sunetele cu frecvenţe foarte apropiate 1. 





rincipalele come ale acestui sistem, cu сате ne întîlnim şi în teoria 
X1 

muzicii, sint: coma sintonică sls care diferentiazá tonul mare de tonul mic, 
su 


128 





care diferentiazà sunetele enarmonice din sistemul lui 








Si coma mare [ 
e) 

Zarlino ; 
— diezii şi bemolii n-au valori fixe. Pornind in urcare de la nota do se 


obţin, spre exemplu, două feluri de diezi si două feluri de bemoli: 


25 
do diez (foarte jos), cu valoarea dată de raportul "T 

135 
do diez (jos, cu valoarea datá de raportul 128 
! 16 
re bemol (înalt), cu valoarea dată de raportul — 
) 

27 

re bemol (foarte înalt), cu valoarea dată de raportul .— 

p] 


! A se vedea tabloul comelor $ 19 





Din această cauză, în acest sistem există două feluri de semitonuri dia- 


16 27 
tonice. unul dat de raportul 15 (28,03 savarti) si celălalt, de raportul == (33,42 
* M] Oh 


ѕауагіі); de asemenea, două feluri de semitonuri cromatice, unul dat d 








25 135 
portul 24 (17,73 savar(i) şi celălalt, de raportul 125 (23,12 savarti) 


Dupà cum se observá, semitonuri 
cromatice. 





diatonice sint aici mai mari decit cele 


— tonurile sint inegale: tonul mare se află între sunetele do-—re, fa—sol. 
‹ 

la-si, avind o valoare ce se exprimá prin raportul 9 (51.15 savarí(i); tonul mic 

se află între sunetele re-mi, sol-la, avind o valoare ce se exprimă prin ra- 


10 e ` È 
portul а (45,76 savarți) Între tonul mare și tonul mic există o diferenţă de 


o comă sintonică (comă diferențială dintre tonuri), a cărei valoare este de 


9 
8 81 
10 80 
9 


În muzică, gama lui Zarlino, fiind construită din terţe şi cvinte 
convine cel mai bine armoniei. Acordurile majore (armonicele 4—5—6) 
durile minore (armonicele 10—12—15) sint cel mai just redate, 


naturale, 
Si acor- 
din punct de ve 
dere al intonatiei, in acest sistem 

E] nu convine însă modulafiei si transpunerii gamei pe alte sunete, in 
trucit la fiecare schimbare de tonalitate sau la fiecare transpunere, 


peniru a 
obtine um asemenea 





sistem  acustic trebuie modificate aproape at 


toate sunetele 


3. Sistemul lui Mercator-Holder 


Sistemul  netemperat  Mercator-Holder, numit şi „gama solfegistică“ sau 
„gama cîntăreţilor“, utilizează octava divizată їп 53 de come, valoarea 


une come 


fiind dată de relaţia y? adică de 5,680 savarii! 


Dám mai jos sunetele sistemului solfegistic cu valoarea lor in s 


Sistemul lui Mercator-Holder 
Raporturile de înălțime ale treptelor față de sunetul do 


Valoarea T " „ус. oem 
jn savani 0000 28,39 51,12 79,52 102,24 120.90 153,36 176,07 204,97 22719 055,59 2785: 30103 


ج ي ي ي يم = :=== ج 
т е =‏ ڪڪ жора ое‏ 


























5 9$ hf 6 22 2 3 36 4 





Nicolaus Mercati maiematcan $ astronom germa (4620 —165 » Wiliam 





am Hold icoreti cng 
(1614—1696) in dorint de a reda pe cale matematică ideea de puritate a intervalelu şi-au 
împărţirea rei în $ de come, fiecare ton avind asemene come  (semitonul cromat < 
semitonul diatonic = 4 come). La acest sistem se referă cele mai multe tratate de teori 1 mu i 

c 1 1 1 t si 
şculare, fiind avantajo pentru explicar pedagogică a iferente emitonurile dia ic şi ¢ 





| © vh T 











Valoarea 


în savarti (ooo 2 5112 73,89 102,24 124,96 14768 176,07 190,79 227,19 243,91 276,5: 903,43 


Constructia & === : t E = I о EFE 
: =: pe 
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4 44 o? 





Caracteristicile sistemului sonor solfegistic 


Din împărțirea octavei în 53 de come rezultă următoarele caracteristici : 

— posedă un singur fel de comă — coma holderiană — care diferenţiază 
semitonul diatonic de cel cromatic (de 5,68 savarli). 

Aceasta este mai mare decit coma sintonică din gama lui Zarlino (5,39 sa- 
varți) şi mai mică decît coma pitagoreică (5,88 savarţi) ; 

— octava conţine 5 tonuri. a 9 come fiecare, şi 2 semitonuri diatonice. a 
4 come fiecare (total — 53 de come). 

— tonul este alcătuit dintr-un semiton cromatice de 5 come şi un semiton 
Hatonic de 4 come, între acestea fiind deci о diferență de o comă (do—do die2 


este mai mare cu o сота decit do diez — re; iar do — re bemol este mai mic 
cu o comă decît re bemol — re becar): 
- 5 come 
5 come do 


+ come 
— în cadrul unei octave — din cauza diferenţei dintre semitonul diatonie 


şi cel cromatic — dacă nu folosim triple şi cvadruple alteraţii, avem 35 de su- 
nete de înălțimi diferite : 


7 sunete naturale 








u > 
J sunete alterate cu diezi 
> 
7 sunete alterate cu bemol 
7 sunete alterate cu dubli-giezi 
u. -x> 
7 sunete alterate cu dubli- bemol, =p 
f z 


Fiind apropiat ca înălţime de sistemul pitagoreic, ca si acesta, sistemuă 
solfegistic este propriu melodiei si în mai mică măsură armoniei 


10 — Tratat de teorie а muzici vol | 145 
















































In muzică s-au mai folosit si alte sisteme netemnerate, ele însă nu au 





importanţa celor prezentate în expunerea de mai înainte 
Ce! E 
Hoider) au fost utilizate in epoci diferite 








e trei sisteme netemperate (al lui Pitagora, al lui Zarlino ; 


Gama lui Pitagora a fost in uz pină în secolul XVI si continuá să tie 


folosită in acordajul instrumentelor cu coarde!. 
Gama lui Zarlino, pe care a folosit-o si Rameau în studiul sáu, a fost in 


uz între secolele XVI—XVIII si continuă să fie folosită in obţinerea unei so 






a corului a cappella. 





noritați 





Gama lui Holc inventată în secolul XVII, se folosește in muzica vocală 


şi, dintre sistemele netemperate, ea este cea mai răspîndită în zilele noast 








XI 


ul XVIII, apare gama egal temperată, in care se renunţă 





Їпсеріпа cu seco 
la puritatea intervalelor din sistemul netemperat, adoptindu-se intona[iile con 





ale acestei game. 
B. Sistemul temperat 


а harpiștilor“, foloseşte 
il de un 





Sistemul temperat, numit si „gama pianiştilor 








à de 12 sunete de înălțimi convenţionale, despărțite 





o octav 
semiton cu o valoare egală şi constantă, denumit semiton temperat. 
După cum s-a văzut la intonatia netemperatá, între sunetele din cadrul 


unei octave sînt diferențe acustice provenite din 





a. existența mai multor feluri de come, de diferite mărimi, ce diferent 





sunetele aproape identice ca intonatie, dintre care reamintim : 
— coma mpitagoreică (de 5,88 savarti) sau coma care diferenţiază între ele 
7Á — 
sunetele enarmonice, exprimată prin raportul -—- din „gama lui 
7 


$ 





— coma sintonicü (de 5,39 savarti sau coma care diferențiază tonul mare 
I 





de tonul mic, din „gama lui Zarlino“ ; 





primată prin raportul 
80 


— coma solfegistică (de 5,68 savarti) а 9-a parte dintr-un ton, exprimată 


rin relatia|/ 2 din ima lui Holder“ ; 
p 





b. existenta implicitá a mai multor feluri de semitonuri, de diferite mà 
rimi, cum sint: 


— semitonul diatonic pitagoreice sau „lymma“ (de 22,03 savarti), exprimat 


din „gama lui Pitagora“; 





prin relația 





— semitonul diatonic natural sau pur (de 28,03 
16 


rel: din „sama lui Zarlino“; 7 





— semitonul diatonic solfegistic (de 22,72 savarti), exprimat prin relaţia 25 





din „sama lui Holc 
— semitonul cromatic sau apotomul (de 28,52 savarţi), exprimat prin relaţia 









2187 
— din „gama lui Pitagora“; 
248 
t Acest sistem sonor se mai întrebuinţează astăzi in uncle cr vocale moderne În stil recto-tonz 
(un fel de declamaţie intonaţională), în care intervalele se intor ză după sistemul c, deci ce o 






exactitate acustică 





— semitonul cromatic (de 17,73 savarti) exprimat prin relaţia 


lui Zarlino” ; 
— semitonul cromatic solfegistic (de 29,40 savarţi), exprimat prin relaţia 





„gama lui Holder“. 








ie aducea in exe e respectarea 





Pentru înlăturarea dificultăţilor pe > 
ice dintre sunetele sisterrului  netemr 


erat s-a 





tuturor acestor diferențe acust 
convenit ca, în cadrul octavei, să se unifice sunetele cu frecvențe foarte apro- 





piate, adică ac între care sînt diferente acustice neînsemnate. 
ceastă unificare s-a obținut prin împărțirea octavei în 12 intervale egale, 
rat fiind de 25,08 














denumite semitonuri temperate, valoarea unui semiton temp 


savarți sau, exprimată în unități acustice temperate de măsurare, de 100 centi 








е, cele 12 sunete care compun octava — afară de primul — 








Prir 
devin uşor false fatá de cele naturale, intrucit ele sint àrtite inv: si 
constant de un semiton temperat 

Operația astfei înfăptuită a primit numele de „temperare“ sau „tempera- 


ment egal' 


Рат mai jos sunetele sistemului temperat cu valoarea lor in savarli: 


Sistemul temperat 


Raporturile de înălțime ale treptelor față de sunetul do 


Valoarea 


nava” — Qooo 2508 2817 





17550 200.68 22577 25056 























e ‚ > 
Raporturile, q d 22 027 98 эй 2 
în semitonuri c а 5 12 “12 “72 " 











22 





/ 


femp 


Caracteristicile sistemului temperat 


te, numite semitonur 





Din împărțirea octavei in 12 intervale egale şi const: 
ele caracteristici : 





temperate, rezultă următoar 





— dispare coma ca element care diferenţia sunetele cu frecvenţe apropiate 1; 

— semitonul diatonic devine egal cu cei cromatic (de exemplu: do — do 
diez — do diez — re; do — re bemol — re bemol — re becar etc.) ; 

— toate intervalele — fiind alcătuite dim semitonuri temperate — devin, 
implicit, temperate si nu mai corespund cu cele ale intonatiei absolute (de 
exemplu: semitonurile sint egale între ele, de asemenea tonurile, tertele, cvar- 


tele, cvintele etc.) ; 





— între sunetele care au aceeaşi înălțime, dar nume diferite, se realizează 


o enarmonie absolutá (de exemplu: do diez este enarmonic absolut cu re bemol, 
re diez cu mi bemol ete.) ; 
— datorită enarmaniei, sunetele din cadrul unei octave se reduc la 12 


! fe 


n mod gresit se spuac despre semitonut temperat cà ar ontinc 47, ome | sistemul temperat 





există nici ua fel dc come sas părți alc acesteia, inrcucit au fost suprimate 


tonsri egale 


































Tevretic, temperantia sonoră a lost enunțată pentru prima dată de Andreas 
Werkmeister, care în anul 1691 a propus gama egal temperată, adoptată ulterior 
de toţi muzicienii. 

Ea se impune însă în muzică o dată cu intrarea în uz a modului major şi 


a modului minor, care au înlocuit în practică sistemul pluri-modal medieval, 








dk perioada afirmării tonalităţii. 
Verificarea şi consacrarea definitivă — atit teoretică, cît si practică — a 
sistemului temperat s-a făcut de către Johann Sebastian Bach, prin lucrarea 


„Das wohltemperierte Klavier“ (,Clavecinul bine temperat")! in care demon- 
strează in mod practic că este posibil să se compună şi să se execute muzică în 


toate gamele majore si minore construite pe fiecare din cele 12 trepte ale scării 





cromatice temperate, scriind preludii si fugi in 24 de tonalități majore și mul 


& 42. Enarmonia sonoră 


"eate sunetele sau notele саге au aceeaşi inàltime. dar au nume di- 
ferite, se* numesc enarmonice?. Ele sint deci în. raporturi identice de sono- 
ritate De exemplu: sunetul do este identic ca intonaţie cu si diez si 
re dublu-bemol ; do diez este identic ea intonaţie cu si dublu-diez si re 
bemol ete. 

Pot fi enarmonice atit notele sau sunetele luate izolat, eit si intervalele, 
acordurile. gamele si modurile care se vor găsi in raporturi de identitate 


sonorà, deosebindu-se numai prin nume. 


Sunetele (notele) enarmonice 


Stiinta a dovedit că sunetul care rezultă din inlàntnirea а 12 cvinte 
perfecte аге aceeași intonafie cu cel care se obține prin inlüntuirea a 7 oc- 
tave perfecte. dacà se porneste in ambele cazuri de la acelasi sunet. 

Pornind, spre exemplu, de la sunetul Do (din octava mare). prin am- 


bele procedee. obtinem : 


Inlántuind prin cevinte: 


Do - Sol - re - ia - т? 5" fag?- 
gos ?- so 23-ге+#- af" qu f3 og = 12 сите 


Inlàntuind prin octave: 


Do -30-go' — do? - do3 - do*- dof- do = 7ocrave 





Prima parte a lucrării a ++ in anul 1222 заг а doua in anul 44 
? În limba greacă -armonios în perfectă concordanță, armonios, cu 
sensul vechi de „sunare la fel", „la unison“. Unele tratate, în special cele 


anceze, mai numesc enarmonia $i prin termenii: „sinorumie“ sau „omofonie“. 


148 








Ultimele două sunete, obţinute în acest fel, si diez? si «of, au între 
ele o foarte mică diferenţă de înălţime !, sunetul si diez fiind cu puţin ша! 
acut decit do. 

În consecinţă, sunetul care rezultă din inlántuirea a 12 cvinte per- 
fecte se consideră a fi de aceeaşi înalțime cu cel la care se ajunge prin 
inlănţuirea a 7 octave, adică sint enarmonice ®. 

Pornind de la Re dublu-bemol din octava mare, celălalt sunet enarmo- 


nic al lui Do, prin aceleaşi procedee ca mai sus, obținem: 


[nlántuind prin cvinte: 


Re bb - Labb - mbb-sibb- fapf- dop?- 
$0lp? - rep3J- lap3- mib- sibt- fa5— 006= 12cvinte 


Înlănţuind prin octave 


Rebb - rebb - rebb'- rebb“ rebb?. rebb"- 


re pb5- гєррб= 7 octave 


l'ácind abstracție de coma ce diierenţiază ultimele două sunete (do9 si 
re dublu-bemol?) rezultă că şi aceste sunete au aceeaşi înălţime, adică sint 
enarmonice, 

În notație, enarmonia sonoră se mai numeşte şi eterografie, adică 
scriere în mai multe feluri a aceluiaşi sunet. 

Datorită eterografiei, fiecare sunet din cuprinsul unei octave, cu ex- 
ceptia lui sol diez si la bemol, poate fi scris in trei feluri, fiind enar- 
3, 


Inonice 

















(coma pitagoreică), in sistemul lui Zarlino prin raportul 75g (сота mare), iar 


in sistemul Mercator-Ho! 





der prin raportul (coma hoideriană — a 9-a parte 





dintr-un ton). 
? Gh. Br 
3 Sol diez si la bemol nu pot fi s 
pártárii lor de poziţia semitonurilor in 





eazul, Standardizarea acustică în R.P.R, 
н decit іп două feluri, din cauza de 





























Identitatea de intonatie a sunetelor enarmonice trebuie considerata ca 
absolută numai în sistemul sonor temperat. În sistemul netemperat, sune- 
tele enarmonice diferă ca înălțime, deci sint enarmonice numai în mod 
relativ, nefiind riguros echivalente. De exemplu : 

— sunetele do diez şi re bemol sînt enarmonice în mod absolut pentru 


sistemul temperat 


0$ 
0 = г = 1 : Re 


"o 
rep 





aceleaşi sunete insă sint enarmonice in mod relativ pentru sistemul 


netemperat, asa cum este cazul. spre exemplu, în sistemul lui Holder: 











Din cauza enarmoniei netemperaie, din punct de vedere teoretic se ajunge 
la un semiton de trei come, numit semiton епаттопіс, care se formează prin 
enarmonia unei terțe dublu-micsorate De exemplu, si — re dublu-bemol 





== LES T ERE 
repp —— ——— гер ~ 


Enarmonie sonoră (fizică) si enarmonie functionalá (psihică) 


Sunetele enarmonice, desi sint considerate identice în ceea ce priveşte 


sonoritatea, din punet de vedere functional însă îşi păstrează individua 
litatea lor 
De exemplu: sunetul si diez, ea sensibilă expansivá, reclamă in rezol- 
. vare pe do diez, pe cind do, enanmonicul sáu, ca sensibilă depresivă. re- 


clamă în rezolvare pe si: 














Din acest t de vedere nu ne poate fi indiferent pe care anume 
dinire cele două sunete enarmonice îl vom folosi in melodie. 

4 А А . элет š f etio- 

Enarmoniei sonore deci nu-i poate corespunde o enarmonie [unctio 


Pe cind in enarmonia sonoră. sunetele identice ca înălțime pot fi 














de nu- 





înlocuite unn) cu celalalt, fără a se schimba ceva (în afara numai 
mele notelor), din punct de vedere functional, un sunet nu poate fi im- 
locuit prin enarmonicul său sonor. 

La intervalele enarmonice (a se vedea $ 49), acest luern este si mai 
evident 


Un interval consonant spre exemplu teria micà 





nu poate fi înlocuit prin enarmonicul вап, secunda mărită: 


care este interval disonant. 


Din punet de vedere functional, primul interval aparține unor anu- 


mite tonalitati — spre exemplu lui do minor (pe treapta 1) — unde este 
consonant, iar celălalt. altor tonalități — spre exemplu lui mi minor ar- 
monic (pe treapta VI) unde este disonant. 

Datorită acestor două insusiri esenţiale ale sunetelor епагтотсе - 


identitatea sonoră pe de o parte şi diversitatea funcţională pe de altă 


parte — este posibilă folosirea pe scară largă a enarmoniei in compoziție, 


mai ales în procesul modulatiei 


dim punctul de vedere al prin- 





Tratarea sunetelor enarmonice nun 





ipiului fizic (in care caz s-ar ține seama numai de identitatea sonora) ar 
transforma enarmonia într-un procelev mecame, farà vreo legătură cu 


arta muzicală 



















CAPITOLUL-V 


INTERVALELE 


x 


$ 43. Generalităţi. Criteriile de cunoaştere şi analiz? 


a intervalelor 


Raportul de înălțime dintre două sunete cu frecvență diferită — dupa 
cum s-a arătat la $ 34 — se numește interval! 

Determinarea fiecărui interval se obţine cu ajutorul celor două sunete 
componente, adică prin treptele din care este alcătuit. De exemplu: 


do-mi = interval de terță do-fa == interval de cvartă 


Sunetul grav este considerat ca baza intervalului, iar cel acut, virful 
acestuia : 


virf 
h2723 


Intervalele pot fi alcătuite, fie din trepte alăturate sau conjuncte ale 
scárii muzicale, fie din trepte dispuse prin salturi sau disjuncte. De 
exemplu : 


Intervale formate din trepte alăturate 








! Aceastà definitie ne sugereazá mai bine ideea de sonoritate pe care o 
exprimà intervalul muzical si care in mod gresit este definit uneori ca „dis- 
tantà* între două trepte ale scării muzicale. 


2 





Intervale formate din trepte dispuse prin salturi 














Criteriile de cunoastere si analizá a intervalelor 


Cunoașterea teoretică a intervalelor muzicale se face avindu-se în vedere 
următoarele criterii : 
desfăşurarea în timp a sunetelor componente ; 
direcția in care se succed cele două sunete componente; 
mărimea cantitativă şi calitativă а intervalelor (după numărul 
treptelor şi conţinutul în tonuri și semitonuri) ; 
— intervale simple şi compuse; 
— răsturnarea intervalelor ; 
— enarmonismul intervalelor ; 
— consonanfa şi disonanţa intervalelor; 
— intervale diatonice şi cromatice; 


— expresivitatea intervalelor. | 


Q 


$ 44. Intervale melodice şi armonice 
Intervalele, dupà desfăşurarea în timp a sunetelor componente, pot fi: 


a. melodice. cînd sunetele intervalului se aud succesiv: 














b. armonice, cînd sunetele intervalului se aud simultan: 





А усл 
Melodia se deslaşoara deci prin succesiuni de diferte intervale melo- 
dice, he prin trepte alăturate, fie prin salturi, iar armonia, prin suücccsiwiu 


de diferite intervale armonice. 


ntervalele diatonice şi cromatice vor fi analizate in cadrul tonalității 
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$ 45. Intervale ascendente si descendente 


Intervalele melodice, după direcția celui de-al doilea sunet, pot fi; 
ascendente şi descendente. 

Cind sunetul al doilea al intervalului este mai acut decit primul, in 
tervalul se consideră ascendent; cînd sunetul al doilea al intervalului este 


mai grav decit primul. intervalul se consideră descendent 


Intervale ascendente 


A 
d 
t. سے چې‎ 











Intervale descendente 








loate intervalele, in exprimarea walà, trebuie considerate în 


ascendentă, dacă in mod expres nu в-а specificat cealaltă directie, des- 
cendentà. Cind se spune, spre exemplu, f do. se intelege că fa este haza, 
iar do. virful intervalului ; deci, acest interval este o cvintă, nu о суагіа 
Dacă vrem a acest nterval să aibă un sens descendent, adăugăr nen 


iunea „и coborire 


& 46. Mărimea cantitativă și calitativă a intervalelor 
Marimea unui interval se stabileste avind în edere donă criterii: 
cantitatea şi alitatea intervalului 


Mărimea cantitativà se stabileşte după numărul treptelor din care este 
alcătuit fiecare interval. iar mărimea calitativă, după conţinutul în tonuri 
ŞI semitonur) ai ntervalului 


Din 


e vedere teoretic, un interval se precizează deci р: de- 





intitàjn, cit și a саар: acestuia 








Mărimea cantitativă a intervalelor 


Din punct de vedere al cantităţii! sau după numărul reptelor din car 


sint alcătuite, intervalele pot fi: 


l. prima, intervalul format din sunetele aceleiaşi trepte: 








2. secunda, intervalul format între doua trepte alăturate 








3. terța, intervalul format între o treaptă dată si a treia din ordinea 


succesivă a scării: 

















1 1 
1. cvarta. intervalul format intre o — treapta dată și a puiru din ordinea 


SUUCESIVA а scar: 














| 
n oruinea 


^» cvinta. intervalul format între о treaplă dată si a cincea d 


succesivă a scării 

















in scris prin cifre arabe, corespunză 





intervalelor se 1 
pe care le contine fiecare interval. De exemplu 
terta = 3, cvarta = 4, cvinta sexta == б, sep- 








este propriu-zis un intervai deci ain 


dublu-mărit (ex do — do dublu-diez 































6. sexta, intervalul format între o treaptă dată $1 a șasea in ordinea 


succesivă à scării: 





7. septima, intervalul format între o treaptă dată şi a şaptea din or- 


dinea succesivă a scării: 





8. octava. intervalul format între o treaptă dată şi a opta din ordinea 


succesivă a scării: 





b. Mărimea calitativă a intervalelor 


Din punct de vedere al calitáfii *, intervalele pot fi: perfecte. mari 
mici, mărite. тісѕогаіе, dublu-mărite şi dublu-micsorate. 

Diferentierea calitativă a intervalelor rezultă din conținutul în tonuri 
şi semitonuri al acestora. De exemplu: intervalul de terță do-mi este mai 
mare decit intervalul de terță re-fa. întrucît primul este alcătuit din 2 to 


nuri (4 semitonuri), iar celălalt dintr-un ton si jumătate (3 semitonuri) 


De aici rezultă că doua intervale — chiar dacă au acelaşi număr de 
trepte — se pot diferenţia din punct de vedere al calităţii acestora 


Intervalele perfecte sint: prima. cvarta. cvinta şi octava. 

Ele sint considerate intervale perfecte întrucît nu ап decit un singu 
aspect de baza — cel perfect — de la care se obtin direct. intervalele та 
rite s) miesorate. 


1 Calitatea  intervalelor se notează in scris prin litere si semne adăugate 
la cifrele arabe respective: 














- intervalul perfect — cu litera p (sau fără nici un semn) 
— intervalul mare = cu litera M 

— intervalul mic = cu litera m 

— intervalul mărit cu semnul 

— intervalu] micşorat cu semnul - 

— intervalul dublu-mări cu semnul ++ 

— intervalul dublu-micsorat cu semnul => me 


156 





Intervalele mari si mici sint: secunda, terta, sexta $1 septima 

Ele sint considerate intervale imperfecte intrucit au la bază două 
aspecte — mari si mici — de la care se obţin apoi intervalele mànte şi 
iniesorate. 

Toate intervalele — atit cele perfecte, cit şi cele mari şi uuci — 
pot fi mărite, micsorate, dublu-mărite şi dublu-micşorate ; aceasta se obține 
orin lărgirea sau micşorarea intervalelor de bază. 

Diferenţa dintre un interval şi altul imediat următor, privind calitatea 


icestora. este de un semiton. De exemplu: 


interval de bază 





Pentru stabilirea mărimii cantitative şi calitative a unui interval se 
procedează în felul următor: 
a. — la intervalul cu sunete naturale: se precizează mai întîi canti- 


tatea acestuia, după numărul de trepte pe care îl conţine, $i apoi calitatea 


sa, după mărimea treptelor (conţinutul în tonuri şi semitonuri). De 
exemplu: re-sol, după numărul treptelor este o cvartă, iar după calitate, 
această cvartă este perfectă (contine 2 tonuri si 1 semiton) ; 

b. — la intervalul cu sunete alterate: se face mai întii abstracţie de 
alteraţiile existente, se stabileşte intervalul са si cînd ar fi alcătuit din 
sunete naturale, şi apoi, prin adăugiri şi scăderi echivalente cu valoarea 
alteratiilor respective, se ajunge la stabilirea intervalului cu sunete alte- 
rate. De exemplu: re — sol diez, făcînd abstracţie de alteratie, este o 
evartà perfectă (re — sol) si adáugind diezul lui sol, intervalul se măreşte 
cu 1 semiton, devenind evartà mărită (re — sol diez); do diez — mi 
bemol, făcînd abstracţie de alteraţii este o terță mare (do — mi) care se 
micşorează о dată prin do diez, devenind terță mică (do diez — mi) si 
încă о dată prin mi bemol. devenind terță micşorată (do diez — mi bemol). 


In felul acesta procedăm la calcularea tuturor celorlalte intervale. 


& 47. Intervale simple si compuse 


După eum se formează în cadrul unei octave, sau depăşesc cadrul octu- 


vei, intervalele pot fi: simple şi compuse. 
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Intervale simple 

















1 
loate intervalele care se formează in cadrul unei octave se numese 
intervale simple. Acestea sint: prima, secunda, terta, cvarta, cvinta, sexta, 
ѕерита si octava 
Tabloul intervalelor simple construite pe nota do 
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Notă: În tabloul de mai sus nu apar intervalele dublu-márite si dublu- 
micşorate, deoarece nu sint întrebuințate in practica muzicală decit în cazuri cu 
totul excepționale. 

În coloana a doua a tabloului sînt trecute intervalele netemperate, apartinind 
deci sistemului solfegistic (Holder), în care semitonul cromatic esie mai mare 


decit cel diatonic. 


b. Intervalele compuse 


Toate intervalele ce depăşesc cadrul unei octave se numesc intervale 
compuse, fiind alcătuite dintr-o octavă, la care se adaugă unul dintre in 


tervalele simple (secundă. terță, cvartă ete.). 
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Tabloul intervalelor compuse construite pe nota do 


8 2 
nona вап secunda peste ос1ауй 
£j: ve 
E 
8 3 
decima sau ter[a peste octavă 
e — 
8 4 
undecima sau cvarta peste octava 
€ e 
71 
B ó 
duodecima sau cvinta peste octavă 


terțiudecima sau sexta peste octavă 


cvartadecima sau septima peste octavă 


cyintadecima sau dubla-octavă 





Calitatea intervalului compus este aceeași ca și a intervalului simplu 
corespunzător. 


Intervalul de mai jos, spre exemplu, este o decimă mică, intrucit in- 


tervalul simplu се trece peste o octavă este o terță mică: 


8 Jm 
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Intervalul următor este o undecimă perfectă, fiindcă intervalul simplu 


ce trece peste octavă este o cvariă perfectă : 





Intervalele ce depăşesc 2 octave se numesc intervale redublate şi sint: 
sextadecima (secunda peste două octave), septemdecima (terta peste două 
octave), octodecima (cvarta peste două octave) etc. 


De exemplu: 


3M 
2M. 8 bou 


.© کي 





In melodie, cele mai utilizate sint intervalele simple, adică acelea din 


cadrul unei octave. Uneori însă. în cazuri mai rare, se intilnesc melodii 


care cuprind şi intervale compuse: 


A. Corelli (1653—1713) 
Sarabandă 














Intervalele compuse sint utilizate mai mult in melodiile de natură 
instrumentală şi numai în mod exceptional le putem intilni în melodiile 
vocale. Abuzul unor salturi prin intervale compuse în melodiile pentru voce 
este un proceden componistice neartistic, neexpresiv şi lipsit de caldura pro 


prie interpretării vocale. 
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§ 48. Răsturnarea intervalelor 


Rästurnarea unui interval este procedeul vare constă din mutarea 
notei de bază a intervalului la octava superioară, sau a notei din vîrf a 
acestuia, la octava inferioară. În primul caz. nota de baza devine vîrful 


intervalului, iar in al doilea caz, virful devine baza intervalului : 





În muzică se utilizează cu precădere răsturnarea intervalelor simple, 


dar poate fi utilizată si răsturnarea intervalelor compuse. 


a. Răsturnarea intervalelor simple 


Prin răsturnare, cantitatea intervalelor simple se schimbă astfel: 


1. Prima devine octavă 





2. Secunda — sephimă 


8. Ji erta —  sextă 


4 Cvarta — cvintà 


4 Cvinta — cvartà 





6.Sexta — (ег 































7 Septima- secundă 





8. Octava — primă 


e 


Observăm că, făcînd suma intervalului dat cu cel саге s-a format prin 
răsturnare, obținem întotdeauna cifra 9: 


] 8 (prima + octava) = 9 
2 -F 7 (secunda + septima) = SI 
3 + 6 (terta + sexta) = 9 
| + 5 (cvarta + супа) = 9 
2 + 4 (cvinta + varta) = 9 
б + 3 (sexta + terta) | = 9 
i + 2 (septima + secunda) = 9 
о | (octava + prima) = 9 


De aceea, ca să aflăm rezultatul răsturnării unui interval oarecare. îl 


scidem din cifra 9, diferenţa reprezentind intervalul căutat). 


De exemplu: cvarta prin răsturnare пе dà cvinta (9 4 = 5). 
ѕехіа prin răsturnare пе dà terta (9 — 6 = 3), prima prin răsturnare 
ne dà octava (9 — 1 9) ete 


Prin răsturnare, calitatea intervalelor simple se schimbă astfel: 


intervalele perfecte rămin perfecte 
intervalele mari devin mici 
intervalele mici devin mari 
intervalele mărite devin micsorate 
intervalele micsorate devin mărite 
intervalele dublu-mărite devin dublu-micsorate 
intervalele dublu-micsorate devin dublu-mărite 
! Cifra 9 reprezintă, în acest caz, cadrul unei octave. deoarece în calculul 


9 


răsturnării, unul din sunetele intervalului se repetă de 























Procedind la răsturnarea intervalelor perfecte, mari, mici, mărite și 


micşorate din cadrul unei octave (deci, intervalele simple), obţinem urmă. 


torul tablou : 


Prima 





Secunda 
2M —- 7m 2m —> 74M 2t— 7- 7: p 














Octava mărită, din cauză са depăşeşte, din punct de vedere sonor, 


cadrul intervalelor simple (octava perfectă), nu dă prin răsturnare primă 
micsoratá, interval care nu există, de aceea, octava mărită se răstoarnă 


după principiul intervalelor compuse! : 


8+ be- 


t A se vedea pag. 166 si următoarele. 
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b. Rásturnarea intervalelor compuse 


La intervalele compuse, răsturnarea se obţine prin mutarea bazei la 


două octave superioare sau a virfului. la două octave inferioare: 





Prin răsturnare, cantitatea treptelor la intervalele compuse se schimbă 


astfel : 
— Nona (secunda peste octavă) devine septimă (9 + 7 = 16) *, 
„e: 
= 
— Decima (terta peste octavă) devine sextă (10 + 6 = 16) 
e 
E 
— Undecima (cvarta peste octavă) devine cvintă (11 + 5 = 16) 
E 
تھ‎ 
— Duodecima (cvinta peste octavă) devine cvartă (12 + 4 = 16) 
e 
E 


1 Cifra 16 reprezintă, in acest caz, cadrul a 2 octave, deoarece in calculul 
răsturnării, unul din sunetele intervalului se repetă de 2 ori: 























Üctava dublă 





— Cvartadecima (septima peste octavă) devine secundă (14 + 2 = 16) 


— Cvintadecima (dubla-octavă) devine primă (15 + 1 = 10) 


În ceea ce privește calitatea intervalelor compuse, prin răsturnare, ea 
sc schimbă după aceleaşi principii ca şi în cazul răsturnării intervalelor 
simple, adică: intervalele perfecte rămîn perfecte, cele mari devin mici, 
cele mici devin mari, cele mărite devin miegorate şi așa mai departe. 


Nona mare, spre exemplu, prin răsturnare devine sepiimà mică : 


< 
> 
9и 7m 


Undecima mărită, spre exemplu, prin răsturnare devine evintà micşorată : 
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Foloasele practice ale răsturnării intervalelor 


1. Prin răsturnarea intervalelor se pot stabili mai uşor cantitatea 
şi calitatea intervalelor mai largi, cum sint cele de sextá şi septimă, fără 
să mai fie nevoie de a se calcula conținutul lor în tonuri $i semitonuri. 


De exemplu : 


— Intervalul următor : 


prin răsturnare devine = terță mare 





de unde deducem că primul este sexta mică: 


— [utervalul următor : 


prin răsturnare devine secundă mărită 


de unde deducem са primul este septimă micşorată. 


2. Răsturnind intervalele din componenţa unui acord, obţinem acor- 
durile rásturnate, саге au o sonoritate intrucitva diferită de aceea a acor- 


dului în stare directă: 








3. Pe principiul răsturnării intervalelor se bazează şi proceden! cu- 
noscut în polifome sub numele de contrapunet rásturnabil. Dam ca exemplu 


contrapunctul dublu la octava de mai jos: 
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M. Negrea 
Din „Tratatul de contrapunct si fugă“ 


























S 49. Enarmonismul intervalelor 


Se numesc enarmonice acele intervale care sint în raporturi sonore de 
identitate, deosebindu-se numai prin numele notelor ce le compun. De 


exemplu, teria mică do — mi bemol poate fi enarmonizată astfel: 





Pentru a enarmoniza un interval sînt posibilităţi multiple, deoarece 
fiecare sunet are mai multe corespondente enarmonice. Secunda mare, spre 


exemplu, se poate enarmoniza astfel : 





De regulă, la formarea intervalelor enarmonice trebuie să avem in ve- 
dere obținerea unor intervale mai uzuale. Acestea se pot realiza prin urmă- 


toarele procedee practice: 
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a. cînd intervalul este alcătuit din note nealterate (spre exemplu re-fa) 
sau din note ce au acelaşi fel de alteratii (do bemol — si bemol), în cazul 
acesta putem înlocui enarmonic oricare dintre sunete, alegind însă pe acelea 


care ne dau un interval mai uzual: 





Dintre intervalele enarmonice ale tertei mici, obținute în primul exemplu, 
preferăm secunda mărită, care este mai folosită decit cvarta dublu-mic- 
soratà, după eum in al doilea exemplu — din aceleasi considerente — pre- 
feram octava micşorată în locul sextei dublu-mărite ; 

b. cînd intervalul este alcătuit dintr-o notà nealterată si alta alterată 
(spre exemplu: do — la bemol) sau posedă o notă mai mult ulterată decit 
ceulaltă (spre exemplu: do diez — la dublu-diez), înlocuim enarmonie in 


primul eaz sunetul alterat, iar în al doilea caz, sunetul dublu-alterat : 


6m = 5t = 7- = 6+ = 7m =3+tt 





T 2 
= = 
Enarmonizarea sextei mici (do — la bemol) пе dă intervalul de 
evintà mărită (do — sol diez), care este mai utilizat decit septima dublu- 
micşorată ; iar enarmonizarea sextei mărite (do diez — la dublu-diez) ne 
dă intervalul de septimă mică (do diez — si), ce este mai utilizat decit 
evinta triplu-mărită (re bemol — la dublu-diez) : 


e. cînd intervalul este alcătuit din note cu alterații contrare (diezi cu 
bemoli), se poate înlocui enarmonie oricare dintre sunete, în ambele cazuri 


fiind posibilă obţinerea de intervale uzuale : 





$ 50. Consonanta şi disonanta intervalelor 


Intervalele armonice — faţă de gradul de eontopire sau necontopire 
in impresia auditivà a celor două sunete componente — pot fi: consonante 


sj disonante. 


a. Intervale consonante 


Se numesc consonante intervalele ale căror sunete, avzite simultan, se 
contopesc (in mai mare sau mai mică măsură), fiind percepute de auzul 
nostru într-o strinsà unitate sonoră !. Ele ne dau senzatia de repaus, sta- 
bilitate. echilibru. si nu cer rezolvare ?. 

Dupa gradul de contopire a sunetelor componente. intervalele вопзо- 
nante pot fi perfecte şi imperfecte 

Consonante perfectie — în care contopirea armonică se lace in mai mare 
măsură — sint considerate toate intervalele perfecte (unisonul, octava, 


cvinta şi cvarta) : 


1p ёр 5p 4p 





Consonante imperjecte — in care contopirea armonică se face în mal 
mică masură — sint considerate tertele mari si mici. sextele mari şi mici: 
JM 3m 6m ёл 

- > 


b. Intervale disonante 


Se numese disonante?, intervalele ale căror sunete componente, auzite 
simultan, nu se contopesc, fiecare din aceste sunete avind tendinţa de a se 
desprinde unul de altul Ele ne dau senzaţia de mișcare. instabilitate. ten- 
siune, şi cer rezolvarea in intervale consonante 


1 În limba latină consoho-are = a suna împreună, a suna la fel, a se potrivi. 
Contopirea în mai mare sav mai mică mâsură se referă la gradul de consonantàá 


al diferitelor intervale. 
? Prin rezolvare înţelegem trecerea de la un interval disonant la un in- 


terval consonant. 
з în limba latină dissono-are = a nu se potrivi. a suna in direcţii opuse. 
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Ca intervale disonante sint considerate secundele mari şi mici, septi 
mele mari şi mici, precum şi toate intervalele mărite si micşorate, dnblu 


mărite 51 dublu-micsorate : 





Liteodata, cvarta perfecta este socotita ca o uşoară disonanţă, cind este 
auzită izolat sau cînd este utilizată la vocile de jos în acord: 








În lucrările muzicale mai noi, cvarta îşi consolidează din ce în ce ma 
mult poziţia ei de interval consonant. Acelaşi proces lent de acceptare in 
rindul consonantelor il putem observa şi la septima mică, fiind utilizată 


in acorduri fără pregătire si rezolvare: 


7m 


Gradul de consonanță al intervalelor este in funcţie de ordinea apariţiei 
lor in seria armonicelor: unisonul si octava fiind intervalele consonante cele 
mai perfecte, cvinta şi evarta, consonante perfecte, iar tertele si sextele mar! 
şi mici, consonante imperfecte. 

Intervalele consonante se formează între sunetele care au frecvenţa 
cea mai apropiată de sunetul fundamental, adică acelea ріпа la armonicu 


8 : unisonul, octava, evinta, cvarta, tertele si sextele mari si mici: 


7 2 3 4 5 8 7 8 9 10 
(Es ڪڪ‎ Heer ج‎ 
А cp FE t 
Zile $ m7 | © eR. 
| re) T PERIE E E EEE у. EI 
м — MIA 


Gradul de disonanfà al intervalelor este în raport invers cu depărtarea 


dintre cele două sunete componente ale intervalului: cu cît distanța dintre 














cele 2 sunete ce compun intervalul disonant este mai mică. cu atit diso- 
папа este mai mare, şi invers, cu eit distanța dintre acestea este mai шаге, 


cu atit disonanta este mai mică. 


E Disonante slab 
Disonante us 0€ 


Disonante puternice mai putin puternice 








S 51. Rezolvarea intervalelor disonante 


Procedee generale 


Intervalele disonante, de regulă, trebuie rezolvate în cele consonante. 
Rezolvarea lor în intervale consonante se obţine prin următoarele procedee 
generale ale mișcării vocilor : 


а. — mişcarea rocii inferioare si menţinerea pe loc a vocii superioare : 













































Aceste procedee generale de mişcare a vocilor stau la baza rezolvàrii 


tuturor intervalelor disonante in consonante, după principiile creaţiei clasice 


componistice. 


* 


Pentru o mai bună înțelegere a rezolvării intervalelor disonante trebuie 


să le imparţim în doua sisteme de rezolvare: 


1. hezulvarea intervalelor disonante — mari si mici. 
2. Mezolvarea intervalelor disonante — mărite si micsorate. 

!. Rezolvarea intervalelor disonante — mari si mici 
Intervalele disonante mari $i mici — pot fi rezolvate fie în mod 


liber, ca in procedeele folosite pentru conducerea vocilor in polifonie, fie 
respectind legile cerute de armonie. legi privitoare la funcţionalitatea acor- 


durilor din care aceste intervale disonante fac parte. 


Rezolvarea intervalelor de secundă, septimă si nonă (mari si mici) 


a. — În tratarea polifonică а vocilor 


Cele trei feluri de intervale disonante (2-da, 7-та, 9-nà — mari si 


mici) pot fi rezolvate în diferite intervale consonante, folosind oricare din 


procedeele de mişcare a vocilor, numai să se ajungă prin aceasta la unul 









dintre intervalele consonante. De exemplu : 
2M — Jm 2M —3M 2M — 4 2M — ёт 
D a 


2 mare 


—e m 2m —3m 2m — 4p 2m — m 
































9 mieà 


b. — În tratarea armonică a vocilor 


Pentru rezolvarea intervalelor disonante (2-dă, 7-mă, 9-nă — mari si 


mici), în tratarea armonică a vocilor se tine seamă care anume dintre su- 
netele componente provoacă disonanta, urmind ca acesta să fie rezolvat !. 
> Ф - и 

Rezolvarea firească (naturală) a acestora se face coborind o treaptă de la 


sunetul care formează disonanta. 


Rezolvarea secundei mari și a septimei mici 
| nalizind secunda mare, constatăm că sunetul disonant este sunetul de 


jos, deoarece secunda mare se formează. în acord. din răsturnarea septi- 


mei mici: 


2M —» SmIM) 


же Ө a mn 


Sunetul de sus ramine pe loc, iar cel de jos coboară o treapiă. deci 


secunda mare se rezolvă in terță mare sau mică. 





! într-un interval disonant, una dintre cele două note comnonente ale 
acestuia se află în situația de a fi izbită de disonanţa celeilalte, căci în ultimă 
analiză. unul dintre sunete. în acord, are rol i celălalt. disonant. 


consonant, iar 
De exemplu : în secunda mare do-re, sunetul do este disonant faţă de re, deoa- 
rece provine din acordul re — fa (diez) — la — do, fiind septima acestuia. pe cînd 


re, în același acord, este consonant, în ambianța armonică cu celelalte sunete 
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|n cazu) sentimei mici, sunetul de sus (cel care formează septima) 
provoacă disonan[a, si el trebuie să fie rezolvat: 


79 چ‎ 6M (m) 
d کج‎ 


Sunetul de jos ramine pe loc, iar cel de sus coboară o treaptă. în care 
caz septima mică se rezolvă în sextă mare sau mică. 
Secunda mare si septima mică mai pot fi rezolvate si prin saltul ła v 


суагіа perfectă superioară a sunetului care nu formează disonanfa : 





Deci, secunda mare se mai poate rezolva in sextà mare sau mică. jar 
seplimă mică, în terță mare sau mică 

Desigur, mai pot fi găsite si alte soluţii în rezolvarea acestor intervale 
disonante, ca spre exemplu: saltul sunetului care nu este disonant să se 
facă la cvintă perfectă in loc de cvartă perfectă (cum este cazul sep- 
timei mici). 


Rezolvarea secundei mici și a septimei mari 


În cadrul intervalului de secundă mică (fiind răsturnarea septimei mari), 
sunetul de jos este disonant, de aceea acesta se rezolvă prin coborirea 
lui la un interval de secundă mare: 

2m —» дт 
L 

Sunetul de sus rămine pe loc, iar cel de jos coboară o treaptă. în care 

| caz secunda mică se rezolvă in terță mică. 


Din aceleaşi considerente. septima mare se rezolvă în ѕехіа ware: 
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Secunda mică si septima mare mai pot fi rezolvate si prin saltul Ja 


суагіа perfectă superioarà a sunetului care nu este disonant s 


7M М 





CU EDEN > 


În acest caz, secunda mică se rezolvă in sexta mică, iar septima mare, 


in terță mare. 


Rezolvarea nonei mari si mici 


La intervalul de nonă este disonant sunetul care formează nona. E] se 


rezolva prin coborirea la o secundă mare sau mică (după calitatea nonci) : 


9M — 86 $m — ёр 








е6" P M ec 


Aşadar, nona mare si nona mică se rezolvă în octava perfectă. 
Nona se mai rezolvă si prin saltul la o cvartà superioară a sunetului 


care nu este disonant : 


ЭМ — 5р $m —»^ $p 


€ *-- 


În acest caz, rezolvarea nonei mari si а nonei mici se face în evintà 
perfeetà. 

În concluzie, pentru rezolvarea intervalelor disonante — mari şi mici — 
în tratarea armonică a vocilor putem stabili următoarele reguli: 

— sunetul disonant se rezolvă prin coborirea la o secundă mică sau 
mare. in asa fel încît să formeze, cu celălalt, un interval consonant; 

— sunetul care nu este disonant fie că rămîne pe loc, fie că face 
un salt la o cvartă superioară; în ambele cazuri se realizează un interval 


consonant. 


2. Rezolvarea intervalelor disonante — mărite si micsorate 


Intervalele mărite si micsorate de orice [el se rezolvă prin folosirea 
celor trei procedee generale ale conducerii vocilor. eu condiţia са să se 


ajungă, printr-unul din aceste procedee, la un interval consonant. Caracte- 


12 — Tratat de teorie a muzicii. vol f 177 














ristic acestor rezolvări este faptul cà intervalele mărite se rezolvă prin lär- 
girea lor in intervale mai mari, iar cele micsorate, prin stringerea lor із 


intervale mai mici. 


Rezolvarea intervalelor mărite 


Intervalele mărite se rezolvă prin largirea lor în intervale mai mari, 


ajungindu-se prin aceasta la intervale consonante. De exemplu : 


Prima mărita Crai 


Secunda mărită уа TIE a 















КеП [—J 
imme ө =, й 
а 


Тегїа mărită 








Cvarta mărită 





Cvinta mărită 











sexta mărită M == ڪڪ‎ II = 





linie transversală nu reprezintă rezolvarea, ci 


* Intervalele tăiate printr-o { 1 ezinta 
mai clar care dintre mişcările vocilor duce 


sînt menționate pentru a se vedea 
la rezolvarea disonaniei, 
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Octava mărită se rezolvă după aceleaşi principii ca si prima márità : 


8t — 9M gt — IM 8t — 10m (M) 
SEL T = y 





Septima mărită, fiind interval enarmonic cu octava perfectă, nu a fast 


trecutà in acest tabel. 


Rezolvarea intervalelor micşorate 


Intervalele micşorate se rezolvă prin stringerea lor in intervale mai 


mici. consonante 1. De exemplu: 


Terta micsorată DAR 
» о GN o MEN > LI © 





Cvarta micsorată 


Сипѓа micgorald 







fexta micgorafa 


Septima micşorală 


ce 


CLE : ERE E A | 


Üctava micşorată 


1 = и 2 Ants o 5 
mo Intervalul de primă rmicsoratá nu există, iar intervalul de secundă mic- 
şorată nu reprezintă o disonantá (de exemplu: do — re dublu-bemol), de aceea, 
rezolvările de acest fel încep cu intervalul de terță micsoratà. 
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$ 52. Evoluţia ideii de eonsonantá si disonanță 


ideea de сопѕопап{а si disonantà a evoluat în fiecare epocă si continuă 
să evolueze sub ochii noştri, atît în teorie, cît şi în practica muzicală. 
Se pot distinge, din acest punct de vedere, patru studii mai importante, 
corespunzind celor patru concepţii diferite care stau la baza consideraţiilor teo- 
disonan(ta intervalelor : concepţia antică si me- 


si 


retice cu privire la consonanța și 
(Rameau), concepţia armonică evoluatá s 


dievală, concepţia armonică iniţială 
concepția negativistáà (atonalà). 


Concepţia antică si medievală referitoare la сопѕопапій si disonantà 


sec. IV ien), antichi- 


După Aristoxene (teoretician grec, născut în Tarent, 
rimă, octavă, cvintà şi 


tatea elină considera drept consonante intervalele de 
cvartă, adică acelea care n-au decit forma perfectă. Teori 
şi le definea astfel: „o simfonie este împerecherea 






greacă veche numea 


aceste intervale „simfonii“ 
a două sunete al căror amestec se împacă perfect“, 1 


succesivă sau simultană 
cvartă — se 


Toate celelalte intervale — în afară de primă, octavă, cvintă şi 
numeau „dial. nii“, pe considerentul cà la acestea, amestecul sunetelor nu se 
tăcea atit de perfect ca in „simfonii“ 

in valoare acest fel de a 
vedea lucrurile, asa de consonan(jà in ceea 
ce priveşte intervalele de primă, octavă, cvintà si cvartà, In tratatele medievale, 
consonanta capătă însă numele de „acord“, stabilindu-se cá o melodie trebuie 
printr-un „acord“, adică prin unison, octavă, 


Posteritatea nu a făcut decit să preia si să pună 
că evul mediu nu schimbă concepţia 





să înceapă si să se sfirşească numai 
cvintă sau cvartă 
Începuturile polifoniei nu permiteau folosirea „diafoniilor“, asa cum se poate 


vedea din exemplul care urmează, alcătuit numai din „simfoniile“, de cvintà: 


Imn medieva 


















o m کے‎ 1—25; j 
AI III IIS TD ушет 9 жшше: 
DATI IE 7 E = р 

‹) uA 


і ѕе роаїе 


prelucrarea aceluiaşi imn de către Guido d'Arezzo (secolul XI). în 
şi la amestecul de „simfonii“ cu 


Cu timpul, în polifonie işi fac loce si ,diafoniile", după cum 
observa din 
care, pe lingă introducerea tertei, а 





„diafonii“ : 











Secolele următoare (XII—XVIII) consacră intrarea în rindul consonanțelor 
erțelor şi sextelor mari si mici, mai întîi in practica componistică, apoi si în 
Ne айат in epoca de cristalizare si de impunere a noului stil in com- 


teorie 





armonic, 


stilui 











Concepţia armonică iniţială 





Începînd cu Jean-Philippe Rameau (1683—1764), care pune bazele: teoretice 
ale armoniei, se precizează, din punct de vedere teoretic, noţiunea de „interval 
armonic“, si se delimitează precis intervalele consonante (prima, octava, cvinta, 
cvarta, tertele si sextele mari si mici), precum şi cele disonante (restu interva- 
lelor) Legile armoniei. asa cum au fost sintetizate de Rameau in lucrarea sa 
stă importantă distincţie 





Traité de l'harmonie (1723), se bizuie tocmai pe acea 
dintre intervalele consonante şi disonante, 

În noul stil armonic, toate intervalele disonante trebuiau pregătite si rezol- 
vate (principiul „salvează disonanta^ era urmărit in toate lucrârile). 

Tertele şi sextele mari si mici capătă o importanţă deosebită, încît ele de- 








finesc un mod sau altul (major sau minor) iar ca rol, se asemuiesc cvintelor şi 
cvartelor antichităţii, cărora le iau locul in organizarea diferitelor sisteme muzi- 
cale bazate acum pe armonie. Concepţia verticală, acordică, ia deci locul celei 
orizontale, melodice. 

Epoca de după Rameau introduce în teorie noţiunea de consonante inva- 
riabile pentru intervalele care n-au decit forma perfectă (prima, octava, cvinta, 
cvarta) si consonante variabile pentru intervalele mari si mici (tertele si sextele). 
Pentru cvartă — care a încurcat mult timp pe teoreticieni — s-a emis teoria (pe 
care o susţin si azi unele tratate) cà este un interval mixt, putind fi considerat 
ca disonant cind este auzit izolat: 





















şi consonant, cind face parte dintr-un acord: 





Concepţia armonică evoluată 


In zilele noastre, în armonie se manifestă tendința de a se lărgi si mai mult 
numărul intervalelor consonante, prin trecerea, in rindul lor, a unor intervale 
disonante (septima mică si nona din acordul de dominantă, utilizate extrem de 
mult) 

Incepind cu secolul XIX, în unele lucrări, intervalele disonante nu mai sint 
nici pregătite, nici rezolvate in mod firesc!. Auzul işi primeşte zi cu zi educaţia 
în sensu! emancipării unor disonante in consonante (7-ma si 9-na), Este de obser- 
vat cà intre practica muzicală a introducerii de noi, consonante si fenomenul 


incă de la Monteverdi (1567— 1641). сасе tolosegte, tûr» 








! Un asemenea procedeu işi are de altfel orig 





a 


pregătire, acuidul do ;-mà mică de pe treapta У (7-mă de dominantă). 
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rezonantei sonore este o strinsáà legătură, întrucit, in seria armonicelor — după 
cunoscutele intervale consonante — vin la гіпа intervalele de "7-mà si 9-nâ:; 


























Concepţia negativistă (atonalà) 


Im muzica atonală isi face tot mai mult loc concepţia potrivit căreia între 
intervalele consonante şi disonante nu există nici o deosebire. 

Atonalistii, în lucrările lor, întrebuinţează conglomerate sonore fără пісі о 
ai pentru sonoritatea în sine, în care nu se 





semnificaţie tonală, fiind scrise num 
mai face distincţia consonaníá-disonantá. 

Ascultind asemenea lucrări, pline de disonante de tot felul, ai la început 
senzația unei încordate tensiuni, care se transformă însă repede într-o mono- 
tonie ce-ţi provoacă dezinteres, întrucît sînt rezultatul unor combinaţii cerebrale, 
ele sint goale de conţinut, de aceea le lipseşte elementul de contrast si cel 
emotiv. 

Opera de artă nu poate rezulta din calcule matematice, riguroase — care 
nu pot transmite niciodată acea emoție si trăire demnă de un proces artistic — 
ci dintr-un complex de imagini artistice cu um bogat conţinut de idei menite 
să formeze chipul spiritual al omului și să redea caracterul nobil al názuintfelor 
sale, înaltele sale calități morale. 


$ 53. Expresivitatea intervalelor 


Posibilităţile de expresie ale diferitelor intervale ce alcătuiesc o me- 
lodie sint foarte variate, acestea depinzind de multi factori, dintre care un 
rol determinant îl au: sensul linie: melodice. desenul ritmic, tonalitatea, 
modul ete. 

Diversitatea acestor factori face să nu putem stabili caracteristici ex- 
presive definitive pentru fiecure interval 

Cu toate acestea. privite in mod izolat şi comparindu-le, putem atribui 
intervalelor trăsături expresive cu caracter general. 

Din acest punet de vedere. ele pot fi de două feluri: expensive şi 
«lepresive. 

Cele expansive sînt luminoase. deschise, senine; iar cele depresive, 
dimpotrivă, închise. întunecate, sumbre. 

Gradul de expansivitate sau depresivitate a intervalelor se explică in 
mod stüntifie prin continutul lor in evinte si sensul ascendent sau des- 


cendent al acestora. 


1 82 








Principiul de la care pornim in stabilirea acestui fapt este cà, in linia 
vintelor ascendente. (/u—do—sol—re— la—mi—si—fu diez—-do diez etc), 


1 


se găsesc — din punct de vedere ul expresiei — elementele de natură expan- 





: Р = NEN . 7 } 
luminoasă ; iar in linia descendentă a cvintelor (si—mi—la—re—sol— 





do—fa—si bemol—mi bemol ete.) se desfăşoară şirul elementelor depresive. 

Intervalele nn trebuie considerate са provenind numai din ordinea 
treptată a sunetelor scării muzicale (de exemplu: secunda = intervalul 
dintre 2 trepte alaturate. terta = intervalul dintre 3 trepte ete.). ei si din 
ordinea reală a sunetelor (ordinea din evinta perfectă in cvintă perfecta), 


după cum se va vedea mai departe. 


Urmărind proveniența lor din ordinea cvintelor perfecte. vom constata 





intervalele mari si mărite se oblin numai din seria cvintelor suitoare si 


ei 


rate se obțin 





sint de natură expansiv, luminoasă. pe cînd cele mici si mic 
numai din. seria cvintelor coboritoare si sint de natura deprestvda, 
Spre exemplu : 


secunda таге ( do—re) provine din succesinnea a 2 evinte ascendente : 





— secunda mică (do—re bemol) în schimb. provine din secesiunea а 


5 cvinte descendente : 





2m 


Fafî de secunda mică, secunda mare este ехрапѕіуа, lucru ce se re- 


simte in melodiile în care se succed alternativ aceste două feluri de secunde: 


— {еа mare (do—mi) provine din succesiunea a 4 cvinte ascendente : 
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ум 





— terja mică (do—mi bemol) provine din succesiunea а 3 cvinte des- 


zendente : 








Expansivitatea tertei mari fata de cea mică este cu deosebire evidentă 
în modurile major şi minor, unde terja mare pe tonică determină modul 
major, principalul exponent al sistemelor muzicale cu caracter expansiv, iar 
іегіа mică pe tonică determină modul minor, principalul exponent al siste- 
melor muzicale cu caracter depresiv. 

— sexia mare (do—la) provine din succesiunea a З cvinte ascendente : 





— sexta mică (do—lua bemol) provine din succesiunea а 4 cvinte des- 


cendeute : 








— septima mare (do—si) provine din succesiunea а 5 cvinte аз. 


cendente : 








7M 


— senfima mică (do—si bemol) provine din succesiunea a 2 cvinte 


descenaeute : 
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Cu cit uumărul de cvinte ce alcătuiesc un interval este mai mare, cu 
atit expansivitatea sau depresivitatea lui este mai mare si viceversa 
intervalele perfecte (evarta şi cvinta) care se construiesc numai la о 


singură cvintă ascendentă sau descendentă sint — din această canză — 
mai mult sub influenţa celorlalţi factori care determină expresia пега: 


lelor (sensul liniei melodice, armonia, ritmul etc.) decit intervalele mari 


şi mici. 
Spre exemplu : 
— cvurta perfectă (do—ía) este пп interval de 1 cvintă descendentă: 








cvintu perfectă (do-sol) este un interval de | cvintă ascendentà : 








e 
A 
= ә з 
5p 


lemente expansive 


[ntervalele márite si micsorate sint alcătuite din е! 
nal îndepărtate ca număr de cvinte decit cele perfecte, mar şi шл, ceca се 


face ca gradul lor de expansivitate şi depresivitate să crească 


Spre exemplu : 
— pruna mărită (do — do diez) provine din succesiunea a 7 cvinte 
































ascendente : 
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— secunda mărită (do—re diez) provine din suecesiunea a 9 суйе 


tscendente : 
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-— terta mărită (do—mi diez) provine din succesiunea a 11 cvinte 


ascendente : 

















беи micsoratà. (do—nmu dublu.bemol) provine din succesiunea а 


10 суе descendente : 














— crarfa mărită (do—ju diez) provine din suceeesimmea а O cvinte 


ascendente : 








— «vinta micşorată (do—sul bemol) provine din suceesiunea a б 
cvinte descendente : 
PRU REN 
а агае = == ARI 
il 


Un alt considerent în determinarea expresie unu? interval oarecare 


constituie locul pe care acesta 1 ocupă în sistemul muzical din care lace 


parte si importanta funcţională a treptei pe care se formeaza 


Datorità acestui fapt, ehiar si intervalele de acelasi fel pot avea ex- 


presii diferite. 
evintele perfecte do—sol. sol—re, fa—do. de pe treptele 


De exemplu : 
IV), exprimă mai multă 


principale ale tonalitafii Do major (treptele 1, V, 





forţă decit cvintele perfecte re—la, mi—si. la—mi. de pe treptele secun- 
dare ale aceleiași tonalități (treptele II, III. VI). 

În ceea ce priveşte evinta re—la. ea servește mai bine tonalitatea Sol 
najor, în care ar deveni interval de forţă (treapta V), iar cvintele mi—si 
și lu—mi. tinzind si ele câtre alte centre tonale, sînt foarte slahe în tona- 
litatea Do major 

Exprimarea fortei și a vitalitatii cvintei perfecte de pe treapta V se lace 
simțită cel mai mult în răspunsul de fugă atunci cind acesta se face 


la o evintă superioară Гаа de subiectul fugii, astfel: 


J. S. Bach (1685—1750) 
Wohltemperiertes Klavier 


Contrasubiectul 





Expresia pe care o redau diferitele intervale — considerate izolat — 
mai poate fi tratată si după alte criterii, care însă nu au importanța celor 
descrise mai sus. 

Trebuie precizat însă un lucru: în muzică, un interval nu poate fi 
considerat izolat ci în strinsă legătură cu celelalte elemente ale limbajului 
muzical ca: tonalitate, mod, armonie, ritm, nuanţe ete. Este de la sine 
înțeles că. datorită acestor elemente, expansivitatea şi depresivitatea inter- 


valelor poate fi sporită sau chiar modificata. 
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RITMUL 


$ 54. Noţiunea generală de ritm 


Prin noţiunea de ritm — in sens larg — se înțelege tot ceea ce con- 
stituie element al mişcării in operele de artă a căror desfăşurare se face 
in timp, cum sînt: poezia, dansul, muzica ete. 1 

Aşa cum în natură mişcarea nu se produce în mod anarhic, ci se su- 
pune anumitor legi (mersul astrelor, oscilatiile pendulului, mişcările respi- 
ratorii etc., etc.), tot astfel si ritmul trebuie înteles ca o mişcare sau o 
succesiune organizată a duratelor în operele de artă, altfel fenomenul des- 
fásurárii neorganizate a mişcării poartă numele de aritmie. 

Ritmul — în sens general — este succesiunea organizată a duratelor. 

Cind definim ritmul ca o succesiune organizată a duratelor, avem in 
vedere organizarea pe plan superior, de natură creatoare, artistică. a miş- 
cării şi desfăşurării duratelor. Astfel privit, ritmul ni se infatiseazà ca un 
element menit să creeze stări sufleteşti diferite, să provoace emoţii artistice. 

Fiind un puternic mijloc de expresie, el caracterizează toate artele tem- 
porale, arte ale căror opere se desfăşoară în timp, în unele cazuri determi- 
nind insási esența acestor arte, cum este în dans şi pantomima. 

În muzică, ritmul, împreună cu melodia si armonia. constituie elemen- 
tele principale. ale acestei arte. Din punct de vedere estetic, ritmul este ele- 
mentul care dă mişcarea, vigoarea, energia, ordonind pulsatia, atit a me- 
lodiei, cit şi a armoniei. 

Melodia si armonia nu pot exista fără ritm, fără impulsul de viaţă 
pe care acest puternic mijloc de expresie il dă masei sonore, altfel informe, 
care nu ar avea deci vreun sens artistic dacă nu s-ar organiza în timp, dacă 


n-ar acționa asupra sa ritmul. 


1 Unii muzicologi găsesc originea cuvîntului ritm în verbul grecesc гоо = a 
curge, iar alţii, în cuvintul rimi = rîu, torent. În ambele cazuri trebuie să 


înţelegem ritmul ca o scurgere in timp a unui sir de durate, 








& 55. Ritmul muzical 

Dnpă natura fiecărei arte, duratele, са elemente de divizare а timpului, 
sînt reprezentate în mod diferit: în poezie. prin silabele lungi şi scurte 
sau aceentnate şi neaccentuate ale versurilor, in pantomimă şi dans. prin 
gesturi şi paşi, în muzică prin sunete. 

In sens muzical. prin ritm se înțelege succesiunea organizatà a duratei 
sunetelur. 

Desfasurarea organizată a acestor durate ale snnetelor şi introducerea 
lor sub imperiul anumitor legi cerute de creaţia artistică se obţine, în mu- 
zică, pe baza a doi factori 

a. periodicitatea aecentelor ; 

b. corelatia dintre diferitele valori ce reprezintă duratele în muzică. 


Nopunea de ritm muzical cuprinde. aşadar, două elemente: 
a. metrul, ce constituie cadrul pe care se brodează ritmu! propriu-zis 


Р 

si rezulta din alternarea periodică а timpilor accentuaţi şi neascentuap ; 
b. ritmul propriu-zis. ce constă din suecesinnile diferitelor valori. 
Desprinse de melodie, cele donă elemente componente ale ritmului 


(metrul şi mumul propriu-zis) ne араг astlel : 


G Enescu (1881—1955 
Rapsodia romînă nr. 2 








Weiodia 
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propniuz. 


Cu alte cuvinte. corelația dintre timpii accentuati si cei neaccentuali, 
în compoziţia muzicală. dà naştere metricii. iar corelația dintre diferitele 
durate dà naştere ritmicii. 

Raportul teoretice şi estetic dintre cele două elemente — metru si 
ritm — este precis determinat în muzică : 

„Măsura [metrul] este o formulă mecanică. ре cînd ritmul este o creație 
estetică“ (Jules Combarieu) 

„Metrul este alternanţa precisă a accentelor in măsuri si a timpilor 
acestora, pe cînd ritmul este acela care dă expresie artistică sunetelor orga- 
nizate în cadrul modului“ (A. L. Ostrovski). 

„Dacă ritmul este un element muzical indispensabil. simetria strictă, 
riguroasă, nu joacă aici decit un rol accesoriu, subordonat. Masura este 
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ordenatorul duratei sunetelor. ea este canavaua cu punctele sale de reper 
egal distantate. Ritmul este arabescul ce se desenează pe canava“ ( Mat- 
his Lussy). 

„Dacă ritmul trebuie să fie trăit. metrica trebuie să fie calculată“ 
(Edgar Willems) 

„Ritmul înseamnă alternarea valorilor şi accentelor muzicale precum 
şi raportul dintre ele, în timp ce metrul este mijlocul de măsurare si îm- 
țelegere а ritmului“ (A. Doljanski). 

În concluzie, pe cînd metrul este un mijloc mecanic de masurare a rit- 
mului propriu-zis, acesta din urmă este elementul de sim[ire, creator, artistic. 

Teoria ritmului cuprinde, pe de o parte, elemente care privesc metrul 
— formind metrica muzicală — iar pe de altă parte, elemente care pri- 
vese ritmul propriu-zis — formînd ritmica muzicală. 


i$ — Tratat de teorie a muzicii vel T 



























METRICA 


Acea parte din teoria muzicii care se ocupă cu măsurarea timpului in 
cure se desjüsoarà opera de artă muzicală se numeşte metrică +. 
Creată de câtre oamenii de ştiinţă cu scopul de u măsura duratele în 
poezie. metrica s-a extins şi in domeniul muzicii. servind la măsurarea rit- 
Е "i AT E ue a determina relațiile dintre duratele 
шийи Într-adevăr. pentru a se putea determina relațiile dintre duratele 
muzicale este пессѕаг ca acestea să fie măsurate. Numai аза se poate pre- 
ciza care durată este mai lunga si care este mai scurtă, de cîte ori este 


mai lungà sau de eite ori este mai scurtă decit celelalte. 


* 
г 
r1 





S 56. Elementele metricii muzicale. Timpul, metrul, m 


Klementele care alcătuiesc metrica muzicală siut: timpul, metrul şi 
măsura. 

a. Timpul este elementul principal al metricii muzicale. unitatea de 
bază pentru măsurarea ritmului. El reprezintă în natură o acţiune scurtă, 
asemănătoare mişcării unui pas. mişcării braţului sau a unui pendul 

După intensitatea şi locul pe care-l ocupă în desenul ritmic, timpul este 


de două feluri: accentuat şi neaccentuat. 


! În limba greacă metron = măsură, lungime. dimensiune. 

2 La început. muzica а fost vocală, deci legată de cuvint. Din această cauză, 
unii teoreticieni, studiind ritmul numai pe baza metricii antice, fac confuzie între 
metrică si ritmică. noţiuni cu totul distincte. Or, se stie prea bine că ritmul 
muzical, după ce multă vreme a fost tributar metricii din poezie, s-a eliberat 
mai tirziu de sub tutela acesteia, devenind independent. 
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Timpul accentuat se mai numeşte thesis, iar cel neaccentuat. arsis ! 

О succesiune periodică de mai mulţi timpi accentuaţi si neaccentuaţi 
alcătuiesc metrul. 

b. Metrul. Întreaga desfăşurare a muzicii se face pe un cadru de timpi 
accentuaţi si neaccentuaţi, ce se succed periodic, formind metrul. 

Metrul este, aşadar, alternarea periodică de timpi aecentuati şi neac- 
centuaţi. 

Datorită metrului, ritmul cel mai complex poate fi ordonat, măsurat şi 
sesizat, 

Accentele timpilor tari ai metrului poartă numele de accente metrice. 
Alternarea acestor accente apare, în muzică, în trei feluri: 


| binară — din 2 în 2 timpi — dînd naştere metrului binar : 


d d J d J d ws. 


2. torni — din 3 în 3 timpi — dind naştere metrului ternar : 
d J d d d ‚ etc. 
> > 
3. mixtă — prin combinaţiile metrului binar cu cel ternar — dind 


naştere metrului mixt (eterogen) : 


S24 


VA 
uu 
» 
a 
«— 
a 
پټ‎ 
t 
a.. 
| vem 


c. Másura. l'ragmentul din compoziţia muzicala cuprins intre doi timpi 
tari. egal accentuafi, poartă numele de măsură. Ea reprezintă suma tuturor 
uotelor şi pauzelor cuprinse între două bare verticale, denumite bare de 
таѕига. 

Măsura constituie — după timp — сеа de-a doua si cea mai completă 
unitate de măsurare a ritmului muzical, fiind alcătuită dintr-un grup de 
timpi şi, uneori, cum este cazul în măsurile compuse, din mai multi metri. 
Din această cauză, studiul masurilor formează obiectul principal al metricii 
muzicale. 





1 În limba greacă thesis = coborire, lăsare în jos; arsis = ridicare, inál- 
lare. La vechii greci, thesis se numea timpul neaccentuat si arsis timpul accen- 
tuat. În timpurile noastre, cei doi termeni s-au transmis cu sensul inversat, 
prin thesis intelegindu-se timpul accentuat, iar prin arsis, timpul neaccentuat. 
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În măsurile simple, metrul (binar sau ternar) coincide cu măsnra. 





În măsurile compuse însă, o singură măsură poate cuprinde mai mulţi 


metri (binari. ternari sau, în unele cazuri, binari eu ternari) 





Accentul metric coincide în măsură ти timpii accentuali ui acesteia, 
арагїпд la intervale de timp periodice (din 2 in 2 timpi, din 3 in З timpi, 
din 4 în 4 timpi ete.) 

De exemplu : 


—  aceentele metrice în măsurile de 2 timpi (Y thesis + | arsis): 





— accentele metrice în măsurile de 4 timpi (1 thesis principal + 1 


arsis + 1 thesis secundar + ] arsis): 





$ 97. Notarea măsurii. Cazuri rar intilnite de notare a măsurii 


Notarea măsurii se face pe donă cài: 


două cifre sub formă de fractie. ce se inscriu la începutul 





piesei muzicale, imediat după cheie; 


— prin bara de 





|. Notarea măsurii prin cifre 





Felul măsurii se notează la începutul portativului. imediat după cheie, 
prin două cifre sub formă de fracţie, în care numaărătorul reprezintă nu- 
mărul timpilor pe care îl conţine o măsură, iar numitorul reprezintă va- 


loareu fiecărui timp în parte 
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De exemplu : 


2 . pa . ۰ +» ۰ i 
2 — masura de 2 timpi, valoarea fiecărui timp fiind o pătrime: 













о а ت‎ < Баа 


ESI a ә a a a a —9-:—4 Tr Fame a KF ee EY ED PUERO o. HT iata 
Союз EL E EREI шї IES SI Ce a D EE DE. m PE ف‎ 






2. Notarea măsurii prin bara de măsură 


Jura de măsură este elementul grafic prin care se delimitează másn- 
rile într-o lucrare muzicală. Ea constă dintr-o linie verticală care tae porta- 
tivul în punctul unde se termină o măsură şi începe alta. 

Dara de măsură se foloseşte atit la un singur portativ, cit şi la mai 


multe portative deodată: 


Ed. Lalo (1823—1892) 
Rapsodia norvegianá 






















Uneori se întrebnințează si bara de măsură punctatà pentru а delimita 


măsunie simple componente ale unei másuri mixte: 


Al. Paşcanu 
Hai. mindră 


Andante poco rubato 





Cazuri rar întilnite de notare a măsurii 


În afară de notarea obișnuită a măsurilor, descrisă mai înainte. se mai 
intilnese şi următoarele cazuri: 


— Notarea măsurii prin cifra care arată numărul timpilor, iar valoarea 


acestor timpi prin note: 





Orlando di Lasso (1530—1594) 
lo ti voria cantor 


Andante 





— Notarea măsurii numai prin cifra care arată numărul timpilor. in 
care caz nu ne este dată valoarea concretă a acestor timpi, ci numai a 


metrului, Încrn obişnuit mai mult in literatura preclasică : 








J.Ph Rameau (1683—1764) 


Opera „Castor si Pollux“ 





Fr. Couperin (1668—1733) 
Concertul nr. 9 





Notarea măsurii numai prin cifra care arată valoarea timpilor, fără 


să se specifice metrul, aşa cum se obisnuieste de catre unii folcloristi : 


Foaie verde și-o lalea 
Din culegerea lui |. Cocişiu (1938) 


Potrivit 





Foa- ver-de si-o la-lea __ Măi. Plin-0e co - drul 





Zorile bocet din Gorj 
Din culegerea lui І. Cocisiu (1935) 


hepejor 



























































$ 58 Consideratii teoretice si istorice asupra elementelor metricii 


Încă din antichitatea greacă si latină, mijlocul pentru măsurarea şi recu- 
noaşterea ritmului a tost metrul. 

Elementele metricii antice derivau din versurile poeziei. Vestitele poems 
ale lui Homer „Iliada“ si „Odise (secolele IX si VIII î.e.n.) constituiau modele 
ale unei metrici precise, în care alternanța de silabe iungi şi scurte, accentuate 
şi neaccentuate, dădea un farmec deosebit versurilor şi о cantabilitate demnă de 
cele maj moderne recitative dramatice. Latinii seandau si ei versurile cu o rigu- 
à. 








roasă respectare a regulilor impuse de metri 
Atit la vechii greci, cit si la latini însă. metrica și ritmica se confundau 
de aceea. în acest stadiu. formula metrică este, ín acelaşi timp, si formulă 


ritmică ! 
Elementeie metricii antice 


Cel mal mic element al metricii poetice antice îl constituia silaba versului 
care era de două feluri: lungă (longa) şi scurtă (brevis) Ca intensitate, longa era 
accentuată. iar brevis neaccentuată 2. 

Două sau mai multe silabe alcátuiau un element metric mai complex de- 
numit picior. 

Transpunind elementele metricii poetice în metrica muzicală obţinem : 

— silaba scurtă (brevis) este echivalentă cu 1 timp dintr-o măsură; 

— silaba lungă (longa) este echivalentă cu 2 timpi dintr-o măsură; 

— piciorul, în muzică, este echivalent cu metrul. 

Cu ajutorul picioarelor — prin alternanţa lor variată — se obțineau diferite 
tipare metrice ale versurilor, dintre care, cele mai importante. erau urmă- 
toarele : 


Picioare metrice de 2 silabe (bisilabice) 


Se inseamnă Traducerea în măsurile 
moderne ? 





— troheul (in limba greacă trochaios), forma! 3 D 
dintr-o silabă lungă şi alta scurtă -— 4a 8 ? 
— iambul (in limba greacă iambos) forma N А 
Q^ | 
dintr-o silabă scurtă si una lungă - = de) e 
— spondeul (in limba greacă spondeion), for- 24 J 

mat din două silabe lungi - — РА 

— piricul (in limba greacă pirriche), format М k 
: D ) | 
din douà silabe scurte v ә "E 

tO asemenea identitate Таке lormula metrică şi formula ritmică sc iatilneşte și fp cintecul nostru 


popular, io ritmul denumit „arse siabic'*, care caracterizează unele creaţii de natură vocală ale рор 


nostru (cintecele, baladele, colindele etc.). 


* Longa se nota cu о niuti orizontală €—), iar brevis, cu un semp in formă de ate м 
* Silaba scurtă о vom поа cu valoarea de optime, iac cea lungă, cu valoarea де раш 
Ble pot fi notate и cu valori mai mari, cu condiția ca să se pâstreze raportul 1:2 sau ги, 
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Picioare metrice de 3 silabe (trisilabice) 


Se înseamnă Traducerea in măsurile 
moderne 


— dactilul (în limba greacă daktylos), tormat 24 | | 


dintr-o silabă lungă si două scurte = э. o 4 
— anapestul (în limba greacă anapatstos), nu- 


mit si antidactil. format din două silabe ү, yu _ 2 d J d 
scurte şi una lungă 4 

— amíibrahul (în limba greacă umphibrachys), І | N 
format dintr-o silabă scurtă, una lungă şi < alai " 2 9 e^ 
iar una scurtă а 

— tribrahul (în limba greacă tri-brachys), tor- 3 D D D 
mat din trei silabe scurte c r 8 j 

— bahicul (in limba greacă bakcheios), format | 
dintr-o silabă scurtă si două lungi کڪ چ‎ М D J 4 

— antibahicul (în limba greacă amti-bakcheios) М 
format din douá silabe lungi si wna scurtà — = м 3 J d d 

— creticul (in limba greacă creticos) format i 
dintr-o silabă lungă. una scurtă şi iar una 5 0) D | 
lungá =-  — 8 e 


— molosul (in limba greacă molossus), formai 
din trei silabe lungi. 


Ulterior, datorită dezvoltării pe care o ia muzica de dans, se trece de la 
metrica strictă a silabelor la un ritm mai liber, avind la bază „timpul“ accen- 
tuat si neaccentuat, 


De aici inainte, distincţia elementului metru de aceea a elementului ritm 
apare din ce în ce mai conturată. Metrul, cu timpii săi accentuaţi şi neaccentuati, 
va rámine invariabilul cadru pe care se va desfăşura, in voie şi la 
ritmul propriu-zis. elementul viabil, dinamic, al artei muzicale. 

Timpul accentuat, din punct de vedere ritmic va stabili proportionalitatea 
intre durate. iar din punct de vedere metric, va da naștere másurii, unitatea сеа 
mai completă de măsurare cantitativă a ritmului. Evul mediu aduce 
realizări. 


largul său, 


aceste 


Pe linie ritmică. subdiviziunea duratelor se fácea in două feluri: 


— subdiviziunea ternară, care alcátuia prolatia perfectă si consta din divi- 
zarea unei valori unitare in 3 elemente: 


Еч = o © o 


— subdiviziunea binară, care alcátuia prolajia imperfectá si consta din divi- 
zarea unei valori unitare in 2 elemente: 


= = o e 


1 Prola(je = termen prin care se indica, in secolele ХШ şi XIV, modul de divizare a notei cemábrevis, 
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Pe linie metrică, timpul dà naştere măsurii, care este un reper mai conve- 
nabil pentru desenuj ritmic ce capătă o complexitate din ce in ce mai mare 
Secole de-a rindul. măsura a fost organizată pe principiul de doi si trei 


timpi. 
Tempus perfectum — măsura de trei timpi — se nota cu semnul: 


О sau Ф“ 


F. Fontana (sec. XVII) 
Ricercar, nr. 8 

















Tempus imperfectum — másura de doi timpi — se nota cu semnul ; 


С зи Ф 


Fr. Couperin ( 1668—1733) 
Gavotà, nr. | 














Bara de măsură — această delimitare grafică a măsurii — apare o dată cu 
dezvoltarea si afirmarea stilului armonic in compoziţie (sec. XVII—XVIII). Ea 
continuă să fie folosită si in zilele noastre ca ajutor vizual pentru lectura tex- 


tului muzical. 

















SISTEMUL DE MASURI 


Totalitatea misurilor folosite în muzică alcătuiesc sistemul de măsuri. 


Clasificarea lor — dupa vriterii ştiinţifice — se face avindu-se în vedere 
numărul timpilor accentuat din care se compun 


Din acest punet de vedere, măsurile pot fi: 


a. măsuri simple — cu un singur timp accentuat; 
b. măsuri compuse cu doi sau mai multi timpi accentuapi +. 


§ 59. Măsurile simple 


Masurile simple sint formate din 2 sau 3 timpi. avînd un singur ac- 
ceni, pe primul timp Măsurile de 2 timpi sint de metru binar. iar cele de 


3 timpi sint de metru ternar. 


Masuri simple de 2 timpi: 


Masuri simple de 3 timpi : 


3 3 3 ) ) 
| 2 1 à 16 


1 Am numit ştiinţifică o asemenea clasificare, intrucit este singura care are 
la bază un criteriu аріісаії la toate măsurile. O astfel de clasificare nu pro- 


voacă coniuzii în înţelegerea sistemului complex de măsuri folosite în muzică. 
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In unele compoziţii se întîlnesc. destui de rar, măsuri de І timp (Debussy 
Vincent d'Indv. Stravinski). Teoretic. nu sint posibile măsurile de 1 timp. deoa- 
rece trebuie ca să existe cel puţin 2 timpi pentru a se putea crea un contrast 
şi aiternanţă metrică (timp accentuat si timp neaccentuat). Compozitorii folosesc 
însă măsura de 1 timp cind au de redat o succesiune melodică sau armonică 
formată numai din timpi sau valori accentuate. care pot fi considerate са ѓастпа 
parte de fapt dintr-o măsură de 2 timpi, ce se dirijează într-o singură miş 
care (în unu). De exemplu: 


Formula ritmică d d Г) e 1 poate fi încadrată 
6 є е е 


> > 





лее ж sat Ku ES _ 2 A 
atit in măsura de , cit si in măsura de р astfel: 


în másura pd dr rd + 


— A = 2 1) e ‹ A : А A 
In consecinţă, prima măsură (4) poate fi considerată, in acelaşi timp. şi 
ca măsură de 4 executată „in unu“, 


Măsurile simple de 2 timpi 


Masurile simple de 2 timpi, folosite în muzică, sint: 


Cei 2 timpi ai măsurii se interpretează astfel: primul, accentuat 


(thesis). al doilea, neaccentuat (arsis). 


Dirijarea sau tactarea măsurilor de 2 timpi. indiferent de valoarea 


O з й: da 5 


se face, in mod normal, în două mişcări — primul timp în jos, iar al doilea 


2 
> 
' Toate schemele de dirijare a măsurilor arată numai direcţiile de tactare, 
nu şi gesturile dirijorale, care pot lua forme diferite 


timpului : 


timp in sust: 
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Pentru mişcările foarte rare, cei 2 timpi se dirijează. prin descompu- 


| 


Pentru mişcările foarte repezi, cei 2 timpi se dirijează. prin eoncen- 
` | , I 





nere, astfel : 


irare, într-unul singur: 


12 


Citeva exemple din literaiura muzicală scrise in măsurile simple de 


2 umpi: 


H. Finck (1527—1558) 
Cintec 



































L. Delibes (1536— 1891) 


Uvertura ja opera „Lakmé“ 
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F. Mendelssohn-Bartholdy (1809—1847) 
Cvartetul nr. 3, op. 44 





l. Dumitrescu 
Suita III pentru orchestrà 








lu notația veche se mai itilneste măsura „alla breve mare", care cœ 


respunde măsurii «le а și se notează în felul următor: 


G. P. Palestrina (1526—1594) 
Missa Papae Marcelli 





De asemenea, in literatura muzicalà veche si, uneori, in literatura 
v В Ре = 2 

actuală se întilneşte măsura „alla breve mică“ ce corespunde măsurii de ^ 
с 


ŞI se uoteazà astfel: 





М. Scarlatti (1659—1725) 








Măsurile simple de 3 timpi 


Măsurile simple de З timpi, folosite în muzică, sint: 











Cei trei timpi ai măsurii se interpretează în felul următor: primul, 
accentual (thesis). al doilea şi al treilea, neaccentuati (arsis). 
Dirijarea sau tactarea măsurilor de 3 timpi, indiferent de valoarea 


timpului 


se face, în mod normal, in trei mişcări: primul timp in jos. al doilea la 


dreapta şi al treilea in sus: 


| 

| “ы 
| X 
IN: 


Pentru mişcările foarte rare, cei 3 timpi se dirijează, prin descompu- 
nere, astfel: 


N 

9١ 

DN 
| 1 

2 

r4 
——— — —-„- 

o: 


207 















Pentru mișcările repezi şi foarte repezi. cei 3 timpi se dirijează, prin 


concentrare, într-unul, cum se obisnuieste mai ales in tempoul de vals: 


Citeva exemple din literatura muzicală scrise în măsurile simple de 


3 umpi: 


J. S. Bach (1685—1750) 
Coral 





_ (В. Вега 


Simpe эушриолпу 











W. A. Mozart (1756—1791) 
Simfonia nr. 41 ,Jupiter" 








L. v. Beethoven (1770—1827) 
Simlonia 1 





R. Schumann (1810—1856) 
eniru pian 












































60. Măsurile compuse 


Măsurile compuse sint formate din două 


sau mai multe măsuri simple, 
numărul timpilor accentuafi ai 


acestora fiind egal cu numărul măsurilor 
simple componente, 
Ele se impart în: măsuri compuse 


omogene şi măsuri compuse etero- 
sene (mixte). 


Măsurile compuse omogene 


Măsurile compuse omogene sint alcâtuite din două sau 


măsuri simple de acelaşi fel (fie de metru binar, 
De exemplu: 


mai multe 
fie de metru ternar). 


$ .3 3 6 
хх?‏ ۾ = م 


3 5 5 3. 
3? 16 7 16 + 16 + 16? 66 
- PA A ; А : b d 4 Ж А $ 
Sînt compuse omogene măsurile de 4 timpi: [5:; A^ 83 a ) de 6 timpi 


9.9.9 c 12 121 
* 29. E Id > 19 
pi T de 9 timp (43 ME 16) şi cele de 12 timpi (27 ; ide] 


Măsurile compuse omogene de 4 timpi 


Măsurile compuse omogene de 4 timpi sint alcătuite din două măsuri 


simple de metru binar. avind două accente: cel principal. 


pe primul timp. 
iar cel secundar, pe al treilea timp: 


ET TEO R EE ыле GRARTES E 














E TOE кен 
О: MAY. у ГУТ 
C a SUN, БЛЕР” w a УЛЫР” PAR 
I 


Da ARE E ا‎ e aa aa 
NI IN IP 
9—0 — 





" 4 ; 
Citeodată, măsura de ; se notează cu litera € 





1 Au fost prezentate numai măsurile afiate în uz. 
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Dirijarea (tactarea) măsurilor de 4 timpi, indiferent de valoarea tim- 
pului. se face in mod obişnuit in patru miscári : 
а treia la dreapta şi a patra їп Sus, după schema : 


prima in jos, a doua la 


stinga, 


În mişcările foarte rare. cei 4 timpi se dirijeazà, priu descompunere, 


in opt mişcări, astfel : 


Dam mai jos citeva exemple din literatura muzicală scrise în măsurile 


compuse omogene de 4 timpi: 
|. Stravinski 
Baletul „Apollon Musagète“ 





R. Strauss (1864—1949) 
Simfonia Alpilor, op. 64 








M. 
Tabloul coregrafic „La piață: 


Jora 


Allegro giusto 

















Măsurile compuse omogene de 6 timpi 


Măsurile compuse omogene de 6 timpi sint alcatuite din două măsuri 
simple de metru ternar, avind doua accente: unul principal pe primul timp. 


iar celălalt secundar pe al patrulea timp: 





Toate măsurile de 6 timpi, in tempourile rare, se dirijează după urma- 


toarea schemă : 


E 
Que 


| 


12 


In tempourile moderate şi repezi, ceea ce este mult mai frecvent pentru 
măsura de 6 timpi, aceasta se dirijează. prin concentrarea umpilor, în două 


mişcări. fiecare mişcare reprezentind o masură simplă componentă : 


(4,5,6) 
























Exemple din literatura muzicală scrise in măsurile compuse omogene 


de 6 timpi: 


R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Parsifal“ 





Ed. Grieg (1843—1907) 
Călătorul, op. 43, nr. 2 

















на. толты Шы ==) чш el ©. 





G. Bizet (1838—1875) 
Opera „Carmen“ 














PR == 

iT mcm 07 EFE L. DNE E Нр EC Iv HES în ВРА PE 8 p 
^ سور‎ PIAN i = tmn 
AD t O FED E Г md т; 





in mod exceptional se mai intilnese măsuri de 6 timpi formate din 
» ‚ 2,2,2 о 2, 
trei măsuri de metru binar. De exemplu 474 „+, sau g= Hi In. a 


cest caz, măsura are trei accente, dispuse astfel: accentul principal, pe 


primul timp, iar cele două accente secundare. pe al treilea şi al cincilea 


nmmp : 








De fapt, acest fel de măsuri corespund: prima, eu 5, iar a йош. cn 2 


ТС "n e 
mnbeie însă cu accente pe toti timpu 








N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Legenda orasului nevàzut Kitej 














Е В HE PT ES 
iz SE: 





























Un exemplu de utilizare a celor două feluri de măsuri: ¢ formată din 


. 6 З d к 
$1 ? formata din i Я după cum rezuliá din gruparea notelor, 


este următorul: 


A. Babaev 
Cîntec azerbaidiean 


s ass | A rr نے‎ 
SS EEE EEE E E 


Másurile compuse omogene de 9 timpi 














Măsurile compuse omogene de 9 timpi sint alcătuite din trei măsuri 
simple de metru ternar, avind trei accente: unul principal pe primul timp, 


iar celelalte secundare, ре al patrulea si al şaptelea timp: 














N 








Toate măsurile de 9 timpi in temponrile rare se dirijează după schema 


Mrinaloare : 











In tempourile moderate si repezi. ceea ce este mult mai frecveni 
pentru măsura de 9 timpi. aceasta se dirijeaza. prin concentrarea tim 
pilor. in trei mişcări. fiecare miscare reprezentînd о măsură simplă com- 
ponentà : 


с (7,8,9) 


(1,2,3) — (4,5,6) 

Exemple din literatura muzicală scrise in măsurile compuse omogene 
de 9 timpi: 
J. Brahn.s (1833—1897) 

Simfonia III 










P. 1. Ceaikovski (1840—1893) 
Simfonia IV 























Fr. Haendel (1685—1759) 


Suita pentru pian 














Másurile compuse omogene de 12 timpi 


Măsurile compuse omogene de 12 timpi sint alcâtnite din patru măsuri 
simple de metru ternar. avînd patru accente: două principale. pe primul 


3i al șaptelea timp. si donă accente secundare. pe al patrulea si al zecelea 




















Hmp : 

FE ppp ES SSS RR ======= 
68 -9— $- o e o 4 6 

е < > 2 > 




















Toate măsurile de 12 timpi in tempourile rare se dirijează dupa schema 


irmàtoare : 


A X 
ILLI —T—— e 7 
6 «| — 2. 
NS Е 

77 
1 23 








lu tempourile moderate şi repezi. mult mai freevente pentru măsura 


de 12 отр. aceasta se dirijează. prin concentrarea tmpilor. în patru 


mişcări, fiecare mişcare reprezentind o măsură simplă componentă 


(10,11,12) 


( SRL (48,9) 


Cîteva exemple din literatura muzicală scrise ір măsurile compuse 


omogene de 12 timpi: 


S. Komitas (1869—1935) 
Cîintec popular armean 


Allegro 









































G. Tartini (1692—1770) 
Sonata „Trilul diavoiului“ 





CI. Debussy (1862—1918) 
Iberia 








2. Măsurile compuse eterogene (mixte) 


eterogene — numite si măsuri mixte — sînt alcă- 


Măsurile compuse 
simple de metru diferit 


tuite din Чопа sau mai multe măsuri 
ternar), avind numarul umpilor accentuaţi echivalent cu numărul măsurilor 


(binar 51 


simple componente. 


De exemplu : 





"n do 
+° sau 
3 


9 9 9 


2272-7 Sau 





Ме se intilnesc mai ales in muzica populară. 


mixte măsurile de 5 timpi (4 pă iaJ mă- 


Sint compuse eterogene sau 
АЫ Же. LXI OA "A - sla о 8 5 SE A г 9 
surile de 7 timpi (1, g- i6); măsurile de 8 timpi (8 16) másurile de 9 

1u? е lj 11 
másurile de 
) măsurile de Il timpi[ g, 16] 


ы (10‏ > ^ : 9 ي 
timpi (a: 16) măsurile de 10 timpi | 8’ 16,‏ 
BI е > х ^ Ia жатк Я 9 3‏ 9 
măsurile de 12 timpi | 8 16) măsurile de 13 timpi | И di‏ 
Pentru precizarea ordinii in care apar mă surile simple componente ne‏ 


folosim de următoarele indicii : 


— după notarea iniţială а măsurii compuse eterogene se dă in parap- 
teză ordinea succesiunii măsurilor simple ce o alcătuiesc: 





- prin bare de măsură punctate, care delimiteaza masurile simple 


componente : 





1 Au [ost prezentate numai măsurile mixte atiate ш uz, Lcuıcllc Lind po- 


sibile mult mai multe măsuri de acest fel. 
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prin gruparea clară a notelor pe măsurile simple componente : 





prin inscrierea — la începutul şi deasupra portativului — а valo- 


rilor de note care arată ordinea de succesiune a măsurilor simple compo- 


1 4. : 4.J 


4.4 


nente : 





4 4. 


ddd: ddd 253 


— prin gruparea clară а notelor în acompaniament, in cazul cind din 
о 


melodie lipsesc celelalte indicii ; 


— ïn muzica vocală, uneori după accentele din text. 


Măsurile compuse eterogene (mixte) de 5 timpi 


Măsurile compuse eterogene de 5 timpi sint alcatuite din două măsuri 
fel de ma- 





una de metru binar şi cealaltă de metru ternar. 


simple 
cel principal, pe primul timp, iar cel secundar, pe 


suri au Чопа accente: 
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? " . 1 
al treilea san al patrulea Wop, dupa ordinea in care se succed măsurile 


gl mple componente A 


ат ШИЕ) Р Ч АЛО е ИНИ н н И 
CNR ыбаа нн 
n lg ÎN n OE шык; ma 1 





În tempourile rare. măsurile de 5 timpi. indiferent de valoarea timpilor, 
se dirijeazà după schema măsurilor simple componente, respectindu-se or- 


dinea succedării acestora : 


а) varianta 2 + 3 b} varianta 3 + 2 


În tempourile moderate, măsurile de 5 timpi se dirijează după sehemele 


Urmatoare : 


a) varianta 2 + o b) varianta 3 + 2 


5 5 











În tempourile repezi. măsurile de 5 timpi se dirijează. prin concentrarea 


timpilor. în două mişcări neegale, fiecare mişcare reprezentind о masură 


simplă componentă : 


a) varianta 2 + 3 b) varianta 3 + 2 
(3,4,5) 14.5) 


: l | 
(1,2) (1,2,3) 


Exemple din literatura muzicală scrise in măsurile compuse eterogene 


de 5 umpi: 


Măsura 


-— 


P. 1. Ceaikovski (1840—1893) 
Simfonia VI „Patetica” 




















V. S. Kalinnikov (1866—1900) 


Cin!ec trist 

















Másura > 


Gh. Dumitrescu 
Oratoriul „Tudor Viadimirescu“ 



































L D. Chirescu 
Tractoristul 






































Todorka 
Melodie populară bulgară 
(după S. p اق‎ 





































opta h‏ کے ج E E‏ سا 


s 








| ems шшш = 





Melodie populară bulgară 
(după D. Hristov) 















































Măsurile compuse eterogene (mixte) de 7 timpi 


Măsurile compuse eterogene de 7 timpi sint alcătuite din trei măsur 
simple. două de metru binar si una de metru ternar, în diferite alternante 
Accentul principal se alla pe primul timp al măsurii. iar cele secundare. pe 


timpii ce corespund începutului măsurilor simple componente: 





5 - f ы E DES: SEE) DR PE 77 s ai —t—r 
GREEN ёныченынч 
= z > > .j z < = 



















































































În tempourile rare. măsurile de T timpi. indiferent de valoarea timpilor. 


se dirijeaza după schema masurilor simple componente, respectindu-se or- 


dinea suceedarii acestora : 
| b T 
| N 
N "ez 
| 4 Sau 2 ete 
odi « 
y m sd 
1 3 6 1 4 6 


In tempourile moderate. măsurile de 7 timpi se dirijează după sche- 


mele următoare : 


ny 


SN 
7 că due 7 
T PME c E: 


= 
Lat 


În tempourile repezi si foarte repezi. măsurile de 7 timpi se dirijează. 
prin concentrarea timpilor, în trei mişcări dirijorale. fiecare mişcare ce 


reprezintă metrul ternar fiind alungită faţă de celelalte: 


6,7 6.7 5.6.7 














E: E 
١ 
Exemple din literatura muzicală scrise în măsurile compuse eterogene 
D. de 7 ump: 
j : 7 
| Măsura 4 
T A. Honegger (1892—1955) 
| 
| Opera „Judith“ 
| 
Cintec popular ucrainean 
Din colectia lui Lisenko 
4l 








ll e) 


1 N. 4. Miaskovski (1881—1950) 
Simfonia VII} 














S. V. Dragoni 
Opera ,,Nàpasta" 


























V. Grefiens 
Cintecul păcurarului 
din „Suita lirică pentru 4 voci" 


Allegretto con moto e ben ritmato 











P3-cu -ra - riu - fe n mu-fFá-h — strun- ga t3 
































Ma-rea 200- mo - tca- sê, la - re tul - bu - roa-să. 


I. Dumitrescu 
Suita III pentru orchestră 


ZE Es - 2 2 = ] > > 
(3 +2 + 2) deri -E N —3- wo ш i 
== ڪڪ‎ а 


'sonoro 















































Măsura 


16 
Geamparalele 


Dans popular romínesc 


Tempo de genmpar ale 

















£ dr 
4 (2+2+3) Ы ЕЕЕ E 3ھ ے2‎ 
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І. Marian 
Moderato giocoso Melodie 
5 - 









7 (2:312) 


46 m 














Dar azi vremea s-a schimbat 
Din colecţia ,Cintece populare nei" 


Tempo de invirtità 


555 



































Măsurile compuse eterogene cu dirijarea conceniratá a timpiior 


› 


Másurile compuse eterogene de 8, 9, 10, 11, 12, 13 ен timpi, fiind 
frecvente mai ales in tempourile repezi si foarte repezi, se dirijează, de obi 
cei, prin concentrarea timpilor, în miscári dinijorale inegale 


In acest caz, fiecare măsură simplă componentă (de meiru binar su 


ternar) va fi executată într-un singur gest dirijoral, in care sint concentrați 











timpii măsurii simple respective. O măsură ompusă eterogenà de acest fel 

va avea atitea mişcări dirijorale, cite măsuri simple o Măsurile 

Пейілі mişcările dirijorale alungit cele f 

în astfel de măsuri rümine, ca întotdeauna. la iu- 

măsurii compuse eterogene, iar accentele secundare vor coincide cu 
începutul fiecărei măsı simple componente. 

Măsurile simple componente se pot succeda în orice ordine. coasta 

indicindu-se de obicei la începutul piesei (deasupra portativului) prin va 


lori de note ce reprezintă timpii concentrat. 












Folosirea măsurilor compuse eterogene în creația muzicală — şi in- 
deosebi în muzica populară de dans — aduce ritmului o înviorare şi o 
originalitate specifică, îmbogăţind si înnoind resursele si mijloacele de 
expresie obişnuite. 

Din cauza succesiunii inegale şi asimetrice а accentelor, pe cadrul 
unor astfel de măsuri ia naştere um ritm foarte original, denumit aksak ', 
ce se întilneste cu deosebire in muzica populară turcă, bulgară şi romi- 


neasca, 


Másurile compuse eterogene (mixte) de 8 timpi 


Măsurile compuse eterogene de 8 timpi sînt alcătuite din trei măsuri 


simple — două de metru ternar şi una de metru binar — ce se succed 


în orice ordine : 













| — —— e س‎ — 1) 

a gaga 
وي‎ i 
SZS ` D 





- ? 


Ele se dirijează, prin concentrarea timpilor, după schema de trei, alun: 


gind mişcările care reprezintă metrul ternar: 





007 





Diferite exemple din literatura muzicală în măsurile compuse eterogene 


de 8 timpi: 


R 
Măsura 8 


Bocet din Moldova-Nouà 
Regiunea Tirtigoara 








M. Fisikovits 
Opera „Povestea ţapului“ 





егш de mi - mo- ze, Ат ve-m iv- bi - fe 






Ne-am năs- Cul. gin ro - ze, La Che-muări маі — fe. 


Р 8 
Másura 16 


Melodie populará bulgará 
(dupà S. Djudjev) 





Allegretto V. Giuleanu 
Melodie in stil popuiar rominesc 








Măsurile compuse eterogene (mixte) de 9 timpi 


Măsurile compuse eterogene de 9 timpi! sint alcătuite din patru mă- 
suri simple, dintre care, trei de metru binar si una de metru ternar, ce st 


succed în orice ordine. 


























' "9s. f "ls 3 " i 
A nu se confunda cu „măsurile compuse omogene“ de 9 timpi (3-1 3 + 3) 











Ele se dirijează, prin concentrarea timpilor, după sehema de patru 


mișcări, alungind mişcarea care reprezintà metrul ternar : 





8,9 8,9 78,9 
IN N LY 
"EN 345 67 94 5,6 
S ^ ї 
123 1,2 1,2 


Exemple din literatura muzicală în măsurile compuse  eterogene de 
I Ё 


9 timpi: 


" 9 
Másura 8 


N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Legenda orașului nevăzut Kitej 





A. Karastoianov 
Cîntec bulgar 












































Saena 


Cintec armean 

















Raouf Yekta Bey 
Cîntec turc 


























$ 9 
Măsura 16 





Cintec bulgar 
(după S. Ојийјеу) 





























Cintec bulgai 
(Pupa S. Dyudjev) 






































Invirtita (Fecioreasca) din Făgăraş 


(dupà E. Comisel) 























Másurile compuse eterogene (mixte) de 10 timpi 


Măsurile compuse eterogene de 10 timpi sint alcătnite din patru mà 
suri simple. dintre care doua de metru ternar şi Чора de metru binar, ce 


se succeed în diferite variante: 








PP pe _ 
—HH———LEL- EE 
jc se e d ð 2 d d d 






































Ele se dirijează, prin concentrarea timpilor, dupa schema de patru 


mișcări, alungind mișcările care reprezintă metrul ternar: 


1,4 1,2,3 


Exemple din literatura muzicala scrise în masurile compuse 


eterogene 
de 10 umpi: 


Cintec popular macedonean 
J J J ) (după I. Cesmedjev) 
— سا‎ м : 














: ;olindá 
Tempo giusto Co | 
ёт Din culegerea Іш B. Bartók 








| 
Tarina din Abrud 


| 
Moderato Din colecţia „100 melodii 
» لے‎ D D de jocuri din Ardeal“ 











Comodo Invirtita de la Zlatna 
N Joc popular rominesc 








Másurile compuse eterogene (mixte) de 11 timpi 


Măsurile compuse eterogene de 11 timpi sint alcătmite de obicei din 
cinci măsuri simple, dintre care una de metru ternar si patru de metru 


bimar : 












ж г улына LEES KR EE E БЕС De лаша sp Led CE xa | 
ACE —1—31———À— I 
ИЗ —9 —6— 9 9—$ L6 ى اي‎ i E 
7-05 
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Ele se dirijează, prin concentrarea timpilor. după schema de cina 


miscâri (fiind alcatuite din cinci masuri simple), alungind 


reprezintă metrul ternar: 


mişcarea ce 


10.11 10. 11 
Ne 


67 
| 
+ 8 
12.3 4,5 124,45 
à 10,11 
x a V 
I—» 7,8 89 5,6 =T, 8,9 
5,6 «| 567 


| | ; 
3,4 12 3,4 12 8, 


Se intilnesc mai rar şi másuri de 11 timpi alcátuite din tre) másun 


metru binar: 


simple de metru ternar si una de 





Acestea se dirijează după schema măsurii de 4 mişcări dirijorale. avînd 


una din mişcări mai scurtă, şi anume, aceea care reprezintă metrul binar 
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Exemple din literatura muzicală in măsurile compuse eterogene de 


11 ump: 


11 
Măsura g 


1. Sertezi 


Allegretto 
Melodie 





н 11 
Măsura 16 


Cintec bulgar 
(dupá S. Djudjev) 





Cintec bulgar 
(după S. Djudjev) 


boh „Pine 





























Cintec bulgar 
(dupà S. Djudjev 














Másurile compuse eterogene (mixte) de 12, 13, 14 etc. timpi 


Toate măsurile compuse eterogene de 12, 13, 14 etc. timpi se vor ana 
liza şi dirija după aceleași principii, avindu-se in vedere аги! si felul 
а s ja după aceleaşi principii, avindu-se in vedere numărul si felu 


măsurilor simple componente !. 


De exemplu: măsura de 14 timpi poate fi formată astfel: 2 o d 
c ç € 1 , . . . 
2 + 2 + 2 + 3; deci, această măsură se va dirija in şase miscăr prir 


concentrarea timpilor, alungind mișcările ce reprezinta metrul ternar: 


12,13,14 


— 10,11 
HN HERGE 


6,7 


Y 


12345 


Melodie populară bulgară 

















t Să nu se confunde măsurile compuse eterogene (mixte) de 12 птрі с 


măsurile compuse omogene de 12 timpi (3 + 3 + 3 + 3) 


0*1 
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S 61. Măsurile alternative 


Pentru o mai variată şi mai complexă dezvoltare ritmică. în discursul 


muzical se folosesc, citeodatà, în desfăşurarea orizontală. măsuri de metru 
diferit (alternanță de măsuri). 
Alternarea măsurilor de metru diferit poate fi simetrică şi asimetrică. 


a. Măsurile alternative simetrice se notează la cheie, o data pentru 
intreg discursul muzical: 


J. Brahms (1833—1897) 
Trio in do minor, op. 101 























Aseará sosii la poartà 
Din colecţia „200 cîntece si doine“ 


Moderato poco rubato 






































1 7 7 -— » „= m > > » 
b. Măsurile alternative asimetrice se notează pe parcurs. ori de cîte 


ori se schimbă metrul, şi pot îi: cu acceaşi valoare de timp şi cu valori 
diferte de ump. 
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Exemple din literatura muzicală care cuprind măsuri; alternative asi 


тешсе cu acevaşi valoare de timp 


S. Prokofiev (1891—1953) 
Simfonia V 





|. Stravinski 
Le Sacre du Printemps 








2. Kodâly 
Szekely Fono 
















р тойо espress. 
sosten 





Gh. Dumitrescu 
Oratoriu! „Tudor Vladimirescu” 




















Mioriţa 
Din culegerea lui S. V. Dragoi 
(baladă populară romineascá) 
Poco allegretto e grazioso 









De trei zi ¬ den ~ *С0@-Се. Gu= ra "uU: mai ta-cte. 
Gh. Derieteanu 
Cîntec de dor 
Larg 


zo cantabile e mollo espressivo 





mea Ci- пе sh-e, C - ne, С? de mult me dor de 





h- ne — A — п, na- nä, 


Exemple din literatura muzicală care cuprind mäsuri alternative asime 
trice cu valuri de timp diferite: 


R. Wagner (1813—1883) 
Opera „Tannhäuser“ 




















D. D. Sostakovici 


Simfonia VII 


ү 





B. Bartok (1881—1945) 
Melodic 








A. Mendelsohn 
Melodie 














in execuţie, trecerea de la o măsură cu o anumită valoare de timp la 
o măsură cu altă valoare de timp — de exemplu din măsura de ? in mā- 
| З 
: ЖЕР nog | 
sura de у — se face considerind ca etalon-durată, pentru ambele măsuri, 


unitatea metrică cea mai mică (în cazul de mai sus, optimea) 


Dacă. spre exemplu, optimea va dura în măsura de 2 о secundă. pä- 


trimea din măsura de 1 va dura două secunde. ceea ce inseamnă că opti 
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mea din măsura de ? va fi echivalentă, în timp, cu optimea din măsura 





de : 


trecere, insemnindu-se noul raport 


De exemplu: se trece din măsur: 


de timp neechivalente 


—{-: 
* 


Ф 
à 
$ 
1 








Menţionăm cà măsurile altern: 
sirea lor în muzica cultă este de 


varietate metrică în compozițiile 


| { | | 
| | | | لے‎ ] ' i 412 
—&——9€-—8—49—€———1 9-5-0 150 odo dod يي‎ — £c. 


ї 
isura 4 În echivaienta 
acest luc punctul de 
ИП . . 
nüsura de , prin unități 








ilive sint de or 
dată mai rece: 


muzicale. 


igine populară şi cà folo- 


ма, ele aducind o bogată 


$ 62. Măsurile incomplete 


Ín unele cazuri la inceputul discursulu 


ii lipseşte o parte din timpii compi 


acesteia, Astfel de măsuri poartă 
măsura incompletă de la început s 
ultima măsură а fragimentului muz 





nent! sau numa 


numele de măsuri 


e completează cu 


R. 
Alb 


muzical prime masuri 





1 anumite part din timpii 
ncomy leze !. De obicei. 


diferenţele de valori în 


Schumann (1810—1856) 


um pentru copii, op. 68 





1 În limba germană, măsura inc 





Pa 


G Bizet (1838—1875) 
Vieille chanson 





a9 
măsură 
incompletă 


G. Gershwin (1898—1937) 
Concertul pentru pian şi orchestră 





t 
masură 
incompleta 


Ed. Grieg (1843—1907) 
Suita liricá pentru pian, op. 54 





Măsură 
incompletă 
M. Ravel (1875—1937) 
Suita de balet „Dafnis si Cloe“ 










—— ر 


mpi ttt 
LL 2 empta 





Măsura incompletă constituie, in legătură cu formula ritmică pe care o 


cuprinde, pregatirea. elanul, pentru accentul primului ump се urmează în 


măsura completă imediată 
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$ 63. Polimetria 


Folosirea concomitentà in lucrările muzicale a măsnrilor de metru 
diferit poarta numele de polimetrie !. Ea poate exista numai în compoziţiile 
pe mai multe voci (armonice sau polifonice). 

Accentele metrice ale măsurilor concomitente, în general uu coincid 
decit la anumite puncte. ceea ce diferenţiază polimetria de poliritmie? 
(in cadrul căreia accentele metrice coincid intotdeauna) 

Polimetria este un procedeu mai rar utilizat in literatura muzicală cla 
sică lu timpurile noastre însă, compozitorii au început să folosească din 
ce în ce mai mult acest mijloc de expresie care imbogaàleste, intr-a măsură 
însemnată. desfăşurarea ritmică a operei de artă. 


Dam mai jus citeva exemple de polimetrie: 


W. A. Mozart (1756— 1791) 
Opera ..Don Juan“ 








! În limba greacă polys = numeros. mult şı metron = mâsură, 
° A se vedea „Poliritmia“ $ 70 



























































» 
| 
7 - * . 
| |. Stravinski 
L'histoire du soldat 
| 
|, 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
1 Th. Rogalski (1901—1954) 
[ [rei dansuri rominesti ! 
Violini 
трап! 
[ 
| 
i 
li == 
| 1 Pentru uşurinţa lecturii, compozitorul a scris in original si timpanii in 
і 
1 А à 3 
măsura de 4 narcind, prin accentul expres, structura ternarà a măsurii; 
| Timpani 
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$ 64. Notatia muziealà fără indicarea măsurii 


În ultimul timp apare destul de frecvent, cu deosebire in notarea cinte- 
ului popular, scrierea fără încadrarea în măsură a pieselor muzicale. 

Această tendinţă. in ceea ce priveşte muzica culta, isi are plecarea de 
la consideratia greşită că metrul şi corespondenţa sa grafică, másura, 
incorsetează pe compozitor în dorinţa sa de a crea formule ritmice cit mai 
variate cu putinţă. Їп ceea ce priveşte cîntecul popular, tendinţa de a nu 
specifica măsura se explică prin greutățile de notare a melodiilor de 


Acest zen 


De fapt, orice melodie, intrucit are sunete accentuate si neaccentuate, 


ate fi încadrată. pe baza aecentelor, în măsurile sistemului metric mu- 





zieal, care este suficient de plastie pentru а nu incorseta imaginaţia com- 
pozitorului şi pentru a răspunde tuturor necesităţilor ritmice, oricit de va- 
riate ar fi acestea 

Numai în eazuri excepţionale ne putem dispensa de metra şi de măsură, 
de exemplu, in recitative, în redarea unor onomatopee aritmiee din natura 
etc., cu toate că şi acestea pot fi încadrate pînă la urmă într-o mâsnră 
corespunzătoare. 

in cintecul nostru popular, mai ales doinele sau aşa-numitele „cîntece 
lungi“ se notează uneori farà măsură, iar în muzica cultă, unele lucrări mai 
noi instrumentale. 

Pentru înlăturarea dificultăţilor ce se ivese in interpretarea pieselor 
саге n-au indicată măsura, se ia una din valori (сеа mai frecventă) са 
unitate de timp. la care apoi se raportează toate celelalte valori. Un pre- 
tios indiciu pentru interpretarea unor asemenea piese îl constituie motivele 


51 frazele muzicale 


Cit este satu de larg 
Din colecția „200 cîntece şi doine“ 


Andante poco rubato (d.= 67) 
























































= 
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E. Satie (1865 — 1926) 
Modestement Piéces froides 





Piesele care m-au iudicata masura se executa fara restricția metrică, 


apropiindu-se, din punet de vedere ritmic, de stilul liber, aproape parlando, 
in care caz interpretul se orienteaza mai mult după frazarea melodică (aşa 
cum se vede din exemplul de mai sus) şi după imdicaţiile de tempo şi ca- 
racier, care capătă in acest caz o valoare deosebita în procesul exprimarii 


fidele a intenţulor compozitorului, 











GAPETOLUL- VII 


RITMICA 


Acea parte din teoria muzicii care se ocupă cu studiul corelafiei dintre 
diferitele durate in compoziţia muzicală se numeşte ritmică. 

Ritmica se studiază si în cadrul celorlalte arte, ca ştiinţă a formelor 
ritmului în operele de artă respective (in dans, în poezie etc.), avindu-si 
originea in cele mai îndepărtate timpuri ale antichităţii. 


§ 65. Elementele ritmieii muzicale 


Elementele care alcâtmesce ritmica muzicală sint: formula ritmică 
in diversele ei aspecte (provenind din diviziunea binară, ternară sau excep 
tonală a valurilor) — şi accentul ritmic. 

Pe cînd formula ritmică ia naştere din elemente de durată (combi 
парі de diferite valori), accentul ritmice este elementul de intensitate al 
acestora, ambele fiind proprii oricărui ritm muzical 


Celelalte elemente ale ritmului: sincopa, contratimpul şi formulele 
ritmice anacruziee şi cruzice — apartinind atit тешаи, cit şi ritmului 
propriu-zis — sint elemente metro-ritmice. care vor fi analizate ulterior. 


a. Formula ritmicá 


Un element sonor considerat izolat din puuct de vedere al desfăşurării 
lui in timp nu ne dă ritmul. 

Dacă însă corelam in ump cel puţin două elemente, fie de durate 
egale, fie de durate inegale, se naște formula ritmică cea mai sunplà 
(celula ritmică primară). De exemplu: 


— formula ritnucă din valori egale: 


4 d owe 4 4 w- 4 4 


940 

















— formulă ritmică din valori inegale: 


54.4 2054 Did drd des 


Diu această formulă ritmică primară (protocelulà ritmică), prin adáu- 
celui de-al 3-lea, al 4-lea ete. element sonor, de valori egale sau 


girea 
mai complexe 


inegale, pot lua naştere formule ritmice din ce în ce 


Din punet di 
şi im unele cazuri chiar fără aceasta, poate exprima o idee, un sentiment, 


ră cu melodia 





vedere estetic, o formulă ritmică. în 


poate deci avea un înţeles prin ea însăşi 

Acest înţeles, în unele compoziţii, este atit de trainice legat de conti- 
nutul pe care-l exprimă compoziţiile respective, incit formula ritmică — 
chiar fără melodie — devine mijlocul de expresie principal, caracteristic, 
al acestora. Nu puţine sînt temele muzicale dezvoltate de compozitori pe 
baza unei formule ritmice de o puternică vigoare, care se transmite si se 
reennoaste în întreaga lucrare. 


Asa este, spre exemplu, formula ritmică din Simfonia F de Beethoven : 


sau formulele ritmice caracteristice dansurilor populare, 


b. Accentul ritmic 
О formulă ritmică fără accente este lipsită de expresivitate. Elementul 
care dă viață, impuls, dinamică, individualitate formulei ritmice este accen- 
tul ritmic. 
Luind, spre exemplu. formula ritmică cea mai simplă — alcătuită din 
două elemente de durate egale — în mod firese, în execuţie. primul dintre 


cele donà elemente ritmice va primi o accentuare faţă de cel de-al doilea 


d js d ja d da ا‎ 


clement : 


> 


Dacă însă construim formule ritmice din subdiviziuni ale valorilor uni- 


le pă tri mii — VOF apare 


tare spre exempla din subdiviziuni al formule 


mai complexe, cuprinzînd noi accente ritmice: 


TN Dpr = lerre d 


ritmice 
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Intre diferitele accente ale formulelor ritmice obţinute in acest fel apare 














acum о anumită ierarhie. primul accent ritmic, fiind mai p! lecit 
celelalte, devine accent ritmic principal 
p 
| | | | f » 
6 = в d e є - сөе ё с ө dcrc 
z 7 2 » > > 
4 l Р a 
А; ceutui ritmi prine pal polarizeaza ICUM | Irn sáu toate сете 
secundare. dind naştere formulei ritmice respective 
Si m variate sint formulele ritmice construite din valori inegale, ca 
e exemplu 
| j mwne 
| | = F3 
| . ] | . | + pfn 
d о €) sa e е e у e e 6' e € crc 
> > > > > zx - 
3 z 
} ! t 
In acest caz, valoarea cu durata cea mar mare acumulează intensitatea 
ea mai puternică, conține deci accentul ritmice principal, care devine ele- 
mentul coordonator al întregii formule ritmiee, celelalte accente Bind sub- 
ordonate fortei si atractiei acestuia 
Adesea. accentul ritmic eomeide cu cel metric. mai ales în formulele 
rilmice alcătuite din valori egale. Accentul ritmic însă nu are caracterul de 
pt riodicitate decit în mod îintimplă tor put M] apărea în oricare punct al 
desenului r шс, după alte legi de 31 ele ale accentul тег 
Asadar. orice uccente intilnite în desenul ritn (ага de eek 
nelrice sint accente ritmice 
In concluzie, gratie, o parte. variatiilor infinite de durate prin 
| | | | 
саге ве obtin formulele cele mai diverse ŞI, pe de altà parte. va- 
riatiilor de intensitate pe care le dan accentele, prin ritm isOclat eu mie- 


lodia ŞI armonia pot i! redate sentimentele ȘI ideile cele mai clurile. 





RITMUL BINAR. RITMUL TERNAR 


Опра ordinea in care apare accentul ritmic, formulele ritmice pot t! 


de doua feluri : 

— binare, în care caz accentul ritmic apare din 2 în 2 elemente rit 
mice (ritm binar): 

— ternare, in care caz accentul ritmic apare din 3 in 3 elemente rit 
mice (ritm ternar) 

Operele muzicale se bazează. din punet de vedere ritmic, fie pe formule 
citmice binare. fie pe cele ternare, fie pe intrepatrunderi şi combinaţii ale 
acestora 
în ritmul binar sau ternar sint cele 


Formulele care nu se încadrează 
cvintoletul, septoletul 


alcatuite din următoarele diviziuni excepţionale: 
nonoletul ete., pe care le-am numit diviziuni excepţionale prin ele însele 


neputind face parte nici din ritmul binar, nici din cel ternar. 


& 66. Ritmul binar 


Ritmul binar cel mai simplu constă din gruparea a două durate egale, 


cu accentuarea primei durate din grup. astfel: 


jx 4 


Formula binară, in stadiul ei cel mai simplu (cînd este alcătuită nu 
mai din valori egale), coincide cu metrul binar. Mai departe însă, cind 
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se folosesc valori inegale şi subdiviziuni ale acestora, ritmul (binar) de- 
yine complex, pe cînd metrul (binar) rămîne acelaşi : 


Metru binar 


> > 
| i | 
i tug 
Ritm binar 
- > > > 
Duratele insa pot fi grupate binar şi în alte formule 


cite trei ( d ) a sau Л), ; cîte patru EFE ) 13 
cite cinci ( P ir ; J: 3 cite şase ( dd po ) erc. 
> > 


egale sau inegale, ceea ce înseamnă că se pot obţine încă multe айе felum 
de formule ritmice de tip binar. 

Formulele ritmice binare, ce se obţin pe baza diviziunii normale a va 
lorilor binare prin folosirea punctului şi a legato-ului de prelungire, precum 
şi a pauzelor, sincopelor si contratimpilor!, sint nenumărate. De exemplu: 


a. formule ritmice binare, care provin din divizarea normală a unei 


valori binare (spre exemplu nota întreagă) : 


wd deddi ha Б ЛЕ Жейк, 
гл: ЫЛ. 180 Пл, 
DISHES qm ЧП 
ЮЛЛАП ЛЕДЕ е 


1 Formulele ritmice care CONUL sincope ў contratimpi sint prezentate la 


$ 72 şi $ 73. 












b. formule ritmice binare, ín cadrul cărora este folosit punctul si 


legato- de prelungire. 


lormule ritmice binare. în cadrul cărora apar pauzele : 


E44, 44 d. 13MM; ДОВ Ч, 
44d di bb 1424 d 48445 ;7 ddd; 


Exemple diu literatura muzicala care folosesc ritmul binar : 


Chr. W. Gluck (1714—1787) 


Uvertura la opera „Ifigenia în Aulida: 
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L. v. Beethoven (1770—1827) 
Simfonia IX 
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O mare varietate in ritmul binar o aduc formulele ritmice care conțin 


diviziuni excepționale ale valorilor binare; prin aceste formule se realizează 
intrepătrunderea ritmului binar cu cel ternar, după cum se poate observa 


din exempleli urmā toare 


Exemple muzicale în cadrul cărora este utilizat trioletul 


Baletul „Facerea lumii‘ 



































—3— 
lie] | | | 
e 4 d în!/ocde d о 


C. Saint-Saëns (1835—1921) 
Simfonia ITI 















































R ; J în loc de J ] 
| P. Sarasate (1844—1908) 
| Dansuri spaniole 
| 
3 
J J j în loc de | J 
à | M. Ravel (1875—1937 
Rapsodia spaniolà 
| 3 
"7 FE „о А 
HE J. Haydn (1732—1809) 


1 Sonata pentru pian in mi minor 








Exemple muzicale in cadrul cárora este utilizat cvintoletul 


$ 


[4444 ше II] 


G. Enescu (1881—1955) 
Opera „Oedip“ 


















жя пата PE тту. PIE EEE CSTE DIYNE ET EPIC LE 
ME 
777. 
7 e af — 


1-2 în loc de. d d d s 


S. Prokofiev (1891—1953) 


Povestirile bunicii, op. 32, nr. 





геа în loc de ЕЕЕ e a 


A. Dvořák (1841—1904) 


Dans slav. nr. 5 
















Exemple muzicale in cadrul cărora este utilizat sextoletul 


L. Delibes (1836— 1891) 
Opera „Lakmé 
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9 99 ов e in lo С de а d 


CI. Debussy (1862—1918) 
Dans profan 



















CEI oae es 
Sca 1н 69-3 hpp 
NE PAR _ BE E 





Th. Rogalski (1901—1954) 
Trei dansuri romîneşti 














6 
j ЖӨ ye ] în loc de | | | în loc de 2 


i. Dumitrescu 
Sinfonietta 


cantabile, molto espr. 


و ج و نی ی و 






































d d ud in loc de mig 


V. Massé (1822—1884) 
Opera ,Les noces de Jeannette" 





Exemple muzicale in cadrul cárora este utilizat septoletul 


КЫЛЫ ЖИЫ E Î în loc de TT 


к. Schumann (1810—1856) 
Carnaval, op. 9 

















e 

ر 
Кэш / AEN PI PUNR‏ 

1—7 





FEE 2-4е 








"eg 


G. Enescu (1881—1955) 


ds се в їо ioc de 


Rapsodia nr. 2 





| 1 
|. | în loc de К =з 


1 
J. Haydn (1732—1809) 
| Andante si varialiuni pentru pian, op. 83 
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E Exemple muzicale in cadrul cărora sini utilizaţi nonoletul, decimoletul, 

Д undecimoletul 

| 

1 P. 1. Ceaikovski (1840—1893) 
E Simfonia Y 

" 

1 

i 





L. v. Beethoven (1770—1827) 
Sonata nr. 5, op. 11 








N. Paganini (1782— 1840) 
Capriciu pentru vioară, op. 1, nr. 17 





S 67. Ritmul ternar 


Ritmul ternar cel mai simplu constă din gruparea a trei durate egale, 


cu accentuarea primei durate din grup, astfel: 


144. 22 


Formula ritmică ternară, in stadiul ei cel mai simplu (alcătuită numai 
din valori egale), coincide cu metrul ternar. Mai departe însă, cînd se folo- 
sesc valori inegale şi subdiviziuni ale valorilor, ritmul (ternar) devine 


complex, pe cind metrul (ternar) rămîne acelaşi: 


Metru ternar ^" ij | 
dos PET | LI teer er иш б 
8 R e 8 3 


Duratele însă pot fi grupate ternar şi in felul următor: 


cite două ( d D sau D J) cîte patru (4 Р ), 
cîte cinci (4 МД 7 cîte sase (4 J ] P| ] 3) etc. 


egale-sau inegale, ceea се înseamnă са se pot obţine încă multe alte feluri 


de formule ritmice de tip ternar. 
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Infinite $i variate sint formulele ritmice ternare ce se obtin pe baza 


^3 


diviziunii normale a valorii ternare, prin folosirea legato-ului de prelungire 
precum $i a pauzelor, sincopelor si contratimpilor. De exemplu : 
a. formule ritmice ternare care provin din divizarea normală a unei 


valori ternare (in cazul de mai jos, doimea cu punet) : 


de luv daddd sd Ddod Add B2 
4144444542444 4 44024444 «1244441. : 
d Л) d id 44404 4 54 224 DES 4-24 Фес. 


b. formule ritmice ternare in cadrul căroru este folosit legato de pre 


lungire : 


ded 443444 ad eye TE PPP 
d ddd ل ل ل‎ DS sd dd ddd 
g d 44 4 Tai B р 4j id did 4222 vele, 


c. formule ritmice ternare în cadrul cărora apu puuze 


hod ®а4 xdg ida dida dedo. 
д 4 Tida td ГД ру, 
"ane hd sd Ht PQI ddd 
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Exemple din literatura muzicală în cadru irora este folosit ritmul 
ternar : 
Fr. Schubert (1797— 1828) 
Cvarletul nr. 15, op. 161 
Ay 5 pma n ہہ‎ 
, . 0—5 اا وت‎ i —LL——LI-g- E UR 
Media [=т= Ее ны НЫ ЕЕЕ ЫН ЕГ Р = 
ха PN % Ж zm و‎ -ј- am — 









Fr. Liszt (1811— 1886) 


Poemul simfonic ,Preludiile" 


Melodia РЕЗ E EL T-F— HE —8—8$ 8203-1) 


Ritmüui رم ا‎ ADR. D4 ч è “ efe 


O mare varietate in ritmul ternar o aduc formulele ritmice care contin 
diviziuni exceptionale ale valorilor ternare; prin aceste formule se reali- 
zează întrepătrunderea ritmului ternar cu cel binar, după cum se poate ob- 


serva din exemplele care vor urma, 


Exemple muzicale în cadrul cărora este utilizat duoletul 


J ТЕ loc de d d d 


V. Grefiens 
Melodie in stil popular 
Andantino 





ELLA mu 
کک لرا‎ 


[ee 


















































J “| fa loc de J d | 


Ed. Grieg (1843— 1907) 
Primávara 





e» 77 


d în ioc de e o 


Ed. Lalo (1823—1892) 
Simfonia spaniolă 










8 کک 


mama. с == 
LOS II IN ON N ai 
ڪچ‎ 
. 
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Exemple muzicale în cadrul cãrora este utilizat cvartoletul 


' بوس 


14 43 în loc de ыны 


J Sibelius (1865—1957) 
Simfonia nr. 1, op. 39 














Moito vivace 

















B. Britten 
Cvartetul nr. 
Бо МЕ Dim х Г а а 
#2 ا‎ E = E Ere е be a 2 Pepe: EFFEEF 
V ECL H— H 3 PHA م‎ € aL 
[1 Kf 
1 4 
J J ) ) in loc de j d J 
Fr. Chopin (1810—1849) 
Nocturnă (nr. 2) 
Andante 
es EDT 











) 2 Ө а (n loc de 


ГЭ 


\ 
Duios 


Giuleanu 
































decresc. 





Y 





cărora este utilizat cvintoletul 


Exemple muzicale ín cadrul 


/2—1915) 


í 


N. Skriabin (18 


A. 


со 
e] 
5 “e 
> 
3 
S 
S 
S — 
О 
D 
& "[^ 
Ч E] 
P 
50 
eo 
ہم‎ 
— 
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Chopin (1810— 1849) 
Nocturná (nr 


Er. 


3) 


etto 


Allegr 





4 


în loc de 


Alexandrescu 


Melodie 


D, 


Andantino d 69 
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Exemple muzicale în cadrul cărora este utilizat septoletul 


7 
1 CM în loc de 41212. 4 4 4 
4 
Thomas 
Melodie din ,eWienerchorschule*? 
Moderato 





Fere in loc ge TINI 


C. Saint-Saëns (1835—1921) 
algeriană op. 60 


Suita 






pue 

Lg 1FI к и: т О 

EERE ЛЫШ шл зың иша AR ту \рё Coe! DAE CDD ШӘ PSI CEA ED ME 2 Ы 
aS т; тзп тш 






Exemple muzicale în cadrul cărora sînt utilizaţi octoletul, nonoletul, deci- 
moletul, undecimoletul etc. 


Thomas 


Melodie din ,Wienerchorschule" 


Moderato 


























Е 
La 
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+ 
+ 
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> 
Fr. Chopin (1810—1843) 
Nocturnă 
Larghetto وان‎ 
| + s 
N. A, Rimski-Korsakov (1844—1908) 
Seherazada 
25 
SIRIO III RASEI III 
A 4 [2521 E ER ZO E ТЫЛ ГЕШ E ГУР EXE E E Л E BOL ИЙ МЕ ЕЕ ES EA 
+ 717 AF r——L——I—i-—IIu—I—rseUemg—Es— EEE H 
A ZIS ышы = E a e rk 1*3. = mm 











Е 
1 
$ 69. Particularităţi în utilizarea diviziunilor exceptionale 
in ritmul binar si ternar 
A (tit în ritmul binar, cit si în ritmul ternar putem înlilui formule 
I ritmice mai complexe, cu diviziuni excepţionale, alcătuite din valori ne- 
| egale, in care caz totalul valorilor componente trebuie să corespundă cu 
А | valoarea unitară din care derivă. 

De exemplu: 
jl 
| 1. porniud de la o valoare hinará ° 
l 3 3 3 3 8 — 3 
| | | 

dud d. H- 24 vd ЕТУ 1113-1 Die dw J 

3 e$ —, —3%- M 5 


44. "Г Р, v" a Nx d.e 


» 
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valoare ternará : 





ее es 


Exemple din literatura muzicală: 


Maşină din Fágetel 


Din colecţia „200 cîntece si doine 

















J. Brahms (1833—1897) 


-1— Lerchengesang, op. 70, nr. 2 
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Е M. M. Ippa у Ivanov (1859—1935) 
Л | F 53 „Lezghinka“, dans caucazian 
dos = 



































= J. Sibelius (1865—1957) 
J En Saga, op. 9 














== == г== 





R. Strauss (1864—1949) 


3 o ‹ 
FEE | | Zarathustra, op. 30 
= в 





М. де ҒаПа (1876—1946) 


| FFF i Sapte cintece populare spaniole 
ل‎ T = J d J Nr. 5 Nana sere 


(Berceuse) 

















S. V. Rahmaninov (1873—1943) 


П 99 ` 1 


reludiu peniru pian, op. 23, nr. 1 











K. Szymanowski (1882—1937) 


turna пг, 1 penlru vioară si pian 


a — : Noc 

















De obicei, diviziunile excepționale se intilnesc pe un timp sau pe 
o singură mişcare dirijorală, ceea ce uşurează execuţia lor. Sint cazuri însă 
cînd formulele diviziunilor excepţionale se găsesc distribuite pe 2 sau 3 
timpi (2 sau 3 mişcări), creîndu-se, in acest fel, noi desene ritmice care 


prezintă dificultáti în executie. De exemplu: 
i | 1 


| 2 3 4 — Y 
zd (4-934 4.44144 4441234122111 m 
A i 
4 —3— سس‎ RÀ ست ونم‎ 


Exemple din literatura muzicală: 


R. Schumann (1810—1856)‏ چ 
J J ] ) J Der schwere Abend, op. 90, nr. 6‏ 
























c£ e£ , 
rj L—L-r—I—B— 
т d =E- E ec. 
چ‎ STIAI = EI II 


-2— aa A لدعا‎ 
Die dunk-len  Wol-ken hin- gen her- ab so bang und schwer 


№ 
- 
pt 








R. Wagner (1813—1883) 
E Opera „Amurgul zeilor” 





=A 
is E 
е) 3 —— 
2 M. Ravel (1875—1937) 
|| 


4 ` ^ 
Ј) J ] ] Comedia „Ora spaniolă” 





P | | R. Strauss (1864—1949) 


| 
ف‎ | Y 
r җа ей + Zarathustra, op. 30 














Cintec armean 
dupà H. S. Kusnarev 




















Iusceanu 


E | "Melodie 
În). 





























$ 69. Ritmuri eruziee si anacruzice 


Formulele ritmice pot începe în două feluri: 
|. direct cu elementul care posedă accentul ritmic principal al for- 
mulei, în care caz ia naştere ritmul cruzic ; 


2. printr-unul sau mai multe elemente pregătitoare ale accentului rit- 


mie principal din formulă, în саге caz ia naştere ritmul anacruzic +}, 

Pe cind formulele construite pe baza ritmului cruzic încep direct cu 
elanul, energia şi hotărîrea ce o dă accentul ritmice principal. formulele 
construite pe baza ritmului anacruzic pregatesc, printr-un avint, apariţia 
acestui elan. 

Într-o lormulă ritmică de tip cruzic se disting deci două părţi: cruza, 
care posedă accentul principal — Tumit aici climax — şi melacruza, care 


constituie destinderea sau relaxarea părţii accentuate, 


J. S. Bach (1685—1750) 
Arta fugii — fuga X 

















Cruză Meracruză ("uzaà (721807028 


1 În limba greacă krusis = lovire, izbire, atac; anakrusis = înainte de 
lovire, înainte de atac. 


1$ — Tratat de te 





а muzicii, vol. I 
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p admet 
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Intr-o formulă ritmică de tip anacruzic se distine trei părti: anacruza 


partea pregatitoare 1 clanului, cruza, partea cart posedă entrul de fortà 


(climax) si metacruza, partea pe care se face destinderea, relaxarea oruzei. 


L. V. Beethoven (1770—1827) 
Sonata op 


N 




















Uneori, anacruza ritmică coincide eu elementele unei măsuri incomplete, 
cu care insá nu trebuie confundată. 

Alteori, anacruza ritmică este alcătuită din mai multe măsuri — ceea 
ce presupune o analiză atentă a formulei ritmice. 


Exemple din literatura muzicală : 


Formule ritmice cruzice 


L.v. Beethoven (1770—1827) 
Simfonia V 





























G. Verdi (1818—1901) 
Opera ,Traviata* 














cruza 








Fr. Suppé (1819—1895) 


Uvertura la opereta „Boccaccio“ 




















Formule ritmice anacruzice 


J. Haydn (1732—1809) 
Oratoriul „Creațiunea“ 








z ER O SEE:‏ نے 


гпәсгига cruză meracruză gnacruzà  Cruză теѓасгига 


^W 


V Bellini (1801—1835) 


E 
H 
Uvertura la opera ,Norma" z 


| 








Cl. Debussy (1862—1918) 
Preludii pentru pian 
(„La Cathédrale engloutie“ 








ا لا را 





anacruzaá Cruzà melacruza 
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S 70. Poliritmia 


În sens larg. utilizarea concomitentă a unor formule ritmice diferite. 


1 Poliritmia este 


în lucràri pe mai multe voci, poartă numele de poliritmie 
propice atit stilului armonic, cît si stilului polifonic, care o dezvoltă la 
maximum. 

Din punet de vedere estetic insà, nu orice suprapunere a unor formule 
ritmice diferite poate fi considerată poliritmie, căci socotim poliritmie 
numai acele suprapuneri de ritmuri create în mod intenţionat de compozitor 
eu scopul de a reda. prin acest mijloc de expresie, anumite imagini în 
opera de artă. Pentru poliritmie sînt caracteristice suprapunerile de formule 
ritmice binare cu cele ternare, la care se adaugă cele provenite din variate 
diviziuni excepţionale 


Un exemplu de poliritmie ar fi suprapunerea urmâtoarelor formule rit- 


mice cu durată de o pătrime 5 
-8— 9 — — 
7 


Poliritmia este ntilizată mai ales în lucrările orchestrale, întrucît în 
orchestră, datorită diferenţierilor de timbru ale instrumentelor. ea apare 
mai evidentă. altfel. ar trece neobservată. 


Exemple de poliritmie din literatura muzicală : 


B Bartók (1881 1954) 
Douà dansuri rominesti 
(reductie din partitură) 
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limba greacă poly: — numeros. mult si rhythmos = ritm 





»imlonia in do major 


(reducţie din partitură) 



































VI 
a. n 
Vic 
V. luşceanu 
Tabloul simfonic „Sârbâtoare la țară“ 
(reducţie din partitură) 
0b 
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Cb 































































































1 Aat 


d 
| 























CAPITOLUI VR 


ELEMENTE METRO-RITMICE 


Unele elemente ale ritmului muzical, cum sint sincopa si contratimpul, 
aparțin, din punct de vedere teoretic, atit metrului, cît şi ritmului propriu- 
zis, ceea ce ne face să le considerăm ca elemente metro-ritmice, 

Mai înainte însă de a trata aceste elemente metro-ritmice să analizăm 


raportul ce se stabileşte intre formula ritmică si metru 


$ 71. Formula ritmică si raportul ei eu metrica 


Ritmul are puternice afinități eu metrul şi măsura, deşi, după cum am 
văzut. ele nu trebuie confundate. Din cele ce urmează se invedereazà si mai 


mult acest lucru. 





O formulă ritmică oarecare poate fi încadrată în orice măsură 
altă distribuire a accentelor metrice 

În acest caz. deşi structura ritmică a formulei rămine aceeaşi, in 
fiecare măsură nouă еа capătă o individualitate aparte, datorită aşezării 
ei pe alt cadru metric 


Sa luăm. spre exemplu. următoarea formulă ritmicà: 


risen API 


; | : 4 
zi =й o încadrăm în diferite măsuri, fie complete. fie incomplete 


1 În exemplele date, accentul ritmic principal al formulei гитсе işi păs- 


atunci cînd este încadrat în măsură. 





trează rolul său chiar 


218 





În măsuri de 2 timpi 


pd | 


In másuri de 5 timpi 
j - $ : > — 
i | > E p 1 


279 


Jr 


VA mt 


> / 
3 
f 




















In măsuri de 6 timpi 


$ 2 s 
s EJ E as ل‎ = ЕЕЕ 
ete 


Din aceste exemple putem observa încă o dată importanța covirsitoare 
a încadrării ritmului într-o măsură precisă, precum şi marele neajuns pro- 
vocat de înscrierea ritmului [ага măsură. 

Metrul si măsura sint deci elementele care asigură fidela execuţie a 


ritinului operei de artă muzicală. 


§ 72. Sincopa 


sinropa este о formulă ritmică ce constă din legarea timpului tare cu 
прш slub precedent. pe note de aceeasi înălțime 

Cn alte cuvinte, contopirea arsis-thesis pe note de aceeaşi înălțime se 
numeşte sincopă, 

Ca efect al sincopei se produce o deplasare a accentului de pe timpul 


tare pe timpul precedent slab: 


fără sincopă : 


cu Sincopă . 





Ea se formează nu numai pe timpii întregi ai măsurii — ca in exem- 
plul de mai sus — ci si pe раги de timpi (jumatàti, treimi. sferturi de 
timpi etc.). eu condiția ca să se lege o parte de tiinp accentuată, cu partea 


de ump preeedentà, neaccentuatà : 


= * n 
8! sincană formată ZIZ : | == 


gi. jumatati JE пр: - = жы е = 
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li ) Sincopă formată din treimi de hmp 
А 





4 











а SI a e a 
p E === === gs с=т= 











In interiorul masurii, valurile de uote din care se lurmează sincopele 


pot fi contopite : 








A PN za ч 
>) 7 
y, 
Siucopa poate fi formata din valori de note egale — asa cum a fost 
descrisă pinà acum 


sau din valori de note neegale, avind, din această 
cauză, efecte diferite in compoziția muzicală : 


Y 


i | | W. A. Mozart (1758--1791) 
sincope din valori de note egale: Simionia nr. 25 





J. Brahms (1833—1897) 
Simfonia l 


/ncepe din valori de note neegale: 
bja 7с00е C a e 0 ge 









х 
- 
E 
i 
+ 
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Martian Negrea 
c) sincope de valori de note egale şi neegale Suita „Poveşti din Grai‘ 








In măsurile de 3 timpi, se consideră са sincopă şi contopirea timpului 
doi cu timpul trei, datorită faptului că timpul trei este mai accentuat in 
comparaţie cu timpul doi 

Se obține în acest caz o sincopà — pe care o numim sincopă moale — 


mai puțin viguroasă decit cea obişnuită : 





Cîntec popular din regiunea Craiova 
Din colecţia „200 cîntece si doine 


Moderato poco rubato 








foa- ie ver- de flori mă -  run-fe, Dees à- 





Din punet de vedere expresiv. sincopa cere o accentuare mai pronun- 
tatà decit aceea dată de accentele metrice, fiindcà nota sincopată contine 
intr-insa atit accentul ei propriu de natură ritmică, cit ṣi accentul metric 
următor 1. 


! André Souris numeşte sincopa conflictul dintre ritm si măsură. după cum 
poliritmia este conflictul dintre două ritmuri (Revista „Polyphonie“ — Paris, X*). 










formule ritmice sincopate ; 


M. I. Glinka (1804— 1857) 
Opera „Ivan Susanin“ 




















G. Verdi (1813—1901) 
Opera ,.Rigoletto" 





Fr. Suppé (1819—1895) 
Uvertura la „Poet şi țăran“ 


плыт i Cind i‏ ڪڪ 
D N nm по a) my OP,‏ 
ПЭШ ШЫЛЫЙ Y INESSE! CEE v PETE PESE ,‏ ت 
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Exemple din literatura muzicală, în cadrul cărora sint cuprinse diverse 





zu RH 


т 


едай. түл 


лм 


— 
t 


mum 


n 








ШЫ, 





PN 













V. lusceanu 
Vals din „Suita de balet“ 

















$ 75. Contratimpul 


Inlocuirea prin pauze — la intervale periodice — a timpilor accentnati 
sau a părților accentuate de timpi dintr-un desen ritmic pourtà numele де 
contratimp 1, Această înlocuire cu pauze trebuie ва apară cel puțin de 2 ori 
iu mod periodic pentru a avea caracterul de contratimp. În urma inloenirii 
timpilor accentuaţi prin pauze, sunetele ce formează contratimpul priiueso 


ucceule, 





1 Unele tratate nu menționează contratimpul considerindu-l ca un sir de 
sincope precedate de pauze. Deoarece contratimpul este un miiioc de expresie cu 
caracteristici aparte faţă de cele ale sincopei (dintre care periodicitatea оа zelar 
joacă un rol însemnat). el isi are viata si existența sa proprie în arta muzicală, 
ce aceea nu trebuie confundat cu sincopa. 
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În afară « 
erise mai sus. intiluum şi formule ritmice mai 
mice mai mari: 


Te 


Contratimpul trebuie înţeles ea o mişcare ce 


normal accentuat: 


J. S. Bach (1685—1750) 
Clavecinul bine temperat 
(Preludiul nr. 21) 
Contratimp 





Uneori se intilnesc 


laolaltă, in aceeaşi formula ritmică, atit contra- 


timpul, eit si sincopa, în саге caz ia naștere contratimpui sincopat : 


DD i ad ا و‎ d. um 


E. Humperdinck (1854—1921) 
Opera ,Kónigshinder" 





le formulele simple ale contratimpnlni. asa cum au fost des 


complexe, cu dezvoltàri rit- 


merge impotriva timpului 


аЙ ae ДИР vy А AM it LL 













P. |. Ceaikovski (1840—1893) 
Simionia V 


Allegro con anima 


f EIL 


Pp тойо cantabue ed e; press 




















5< 














Ca utilizare in creaţie, contratimpul se intilneste îndeosebi in acom- 
paniamentul instrumental. Anumite cerinţe, derivind din conţinutul operei 


de artă, perunt însă folosirea contratimpului şi în melodie. 


Exemple din literatura muzicală 


Contratimp în melodie 


A. P. Borodin (1833—1887) 
Dansurile polovtiene 





G. Verdi (1813—1901) 
Opera „Rigoletto “ 





to per au-go - 6cianon бсо - pia - re 
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Vialíai I 


Violim IK 


Viole 


Violoncelli 


Contrabassi 


Contratimp in acompaniament 


Dansul 


A. Haciaturian 


sábiilor 


(extras 


din 
din 


suita ,Gayaneh"^ 


partitură) 






























































р marcato 
=== 



























































2 
Jmarcato 


- 








„f marcato 
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A. Stoia 
Hategana (extras din partitură) 








A {ît sincopa, cit şi eontratimpul, constituie mijloace de expresie apartı 
folosite în ritmul muzical. 

Aceste mijloace invioreazà, atit din punct de vedere metric, eit si 
din punet de vedere ritmic, melodia si armonia, dind o noua distribuire 
a accentelor metrice 51 ritmice. 

Lucrările muzicale care conţin asemenea desene capăta multă vigoare 


şi o intensitate ritmică deosebită. 


$ 














CAPITOLUL IX 


PROBLEME METRO-RITMICE IN SCRIEREA MUZICALA 


Studiul teoretic al metricii 51 ritmicii muzicale nu poate fi considerat 
incheiat înainte de a analiza încă domà aspecte ale acestei probleme : 
l. gruparea valorilor pe timpi si pe măsuri: 


2. corespondența dintre masuri 


$ 74. Gruparea valorilor pe timpi si pe măsuri 


În muzica instrumentală. pentru a uşura cititul textului muzical, este 
necesar ca la scriere să se respecte anumite reguli de grupare a valorilor 
de note, în asa fel, incit să fie posibilă de îndată identificarea timpilor 
ine; măsuri şi măsurile insesi 


În măsurile simple. gruparea valorilor se face pe timpii acestora : 


negrupat sh J) 55,525 bi), 4 
grupa? ГАНБЫ НЕШЕ dq 4 Га ы. N 


{ 


in măsurile compuse, gruparea valorilor se face atit pe отр, cit şi 


pe măsurile simple componente: 


| — 
grupat - | й 


Pe baza principiului grupării juste în notație, subdiviziunile aceleiaşi 


valori nu se grupează în același fel în cazul cînd măsurile sînt diferite. 


19 Tratat de teorie a muzicii, vel 1 980 





мечо ipa рее, ANT T at 


°  — de exemplu — subdiviziunile doimii em 


К 


1 А 3 . 
În măsurile de 4 şi de 


punct trebuie să fie grupate în mod diferit: 


Valoare nedivizată : و‎ ari 





| Divizată in 2 părți 
| egale : . в » 
| £ d d 
Divizată in 3 părţi Е = 
| egale: لي لة‎ > 18-4 DD d 4 
س‎ А — x 2 


۽ إ1 لمي لل لوم Divizată in 4 părţi‏ 


egale : 


— — 
| Р = S m 
` ^ Divizată in 5 părţi Ie 
egale: 6 
Divizată în 6 părţi 3 
egale : - 


etc. 


| Grupările greşite ale valorilor derutează cititul textului muzical, produ- 
cind mari dificultăţi. 
Citeva exemple de grupare greşită a valorilor de note, precum si gru- 


parea lor corectă : 


| ; 
| Grupare greşită : 4-45 gh d d: 1 


Acelaşi desen ritmic 


grupat corect: 3- : i ^ 
س‎ t — М 


; Grupare greşită : 4-44 ue hu ا‎ 


Acelasi desen ritmi 
grupat corect : : 


Grupare greşită : + +3+ : 


Acelasi desen ritmk 
grupat corect: t : tdt : 


290 








Pe baza grupărilor juste ale valorilor se poate stabili felul măsurii, 


chiar dacă aceasta nu a fost indicată. Exemplele de mai jos ne ilustrează 


aceasta : 


Formula ritmică Г ЕР ЖЗ. ЫЙ. Б ШЕ 


ج > 


- x 6 3 
este in măsura de , nu iu măsura de 5 unde gruparea trebuie să 


alta : 


Formula ritmică d-d43 ШЕ rixa este în masura 1 ; 


— 
Formula rrimica : ) سے‎ este în măsura $ a 
2 


Formula ritmicê ISO ERR EERE чое ERT este în măsura 9 
a 16 


| 
| 
| 


Formula ritmică : este în măsura ^ 


$ —— 


Formula ritmică DU ЕСИНДЕ Parce este în măsura 3 


x:‏ پوس 


І! 
Formula ritmică Б наса БШ шк ЕЛЕ Nep este în mâsura B 


elc. 


În muzica vocală, gruparea se face de obicei dupa silabele textului : 


A. P. Borodin (1833—1887) 
Opera „Cneazul Igor“ 


Moderato 4-96 





za - re, lu = mi - n lor a-l — 92 noap- tea 


fie 


Li 
$ 
: 
А 
b 





































A‏ ا بوا 


JANE -8 : 
Grea, A- ce = iasi zori vor stă — [U — ci 


D. D. Botez 
Cintec pentru Tara Sovietică 


Moderato fuente ed espressivo 






Ma — re esti pa-tri- ea vie - fij. fru- 





- moa- să, pv-ter-ni - că eşti Lea-gàn al vi- se-lor 








lh - mi, Fi- e ca-n veci sâ-n-flo — resti, — 


$ 75. Corespondenta dintre măsuri 


Masurile care folosesc са unități metrice valorile binare, cum sînt cele 


cu măsuri care folosesc 





de 2, 3, 4, 5 şi 7 timpi, pot fi substituite în 
а unităţi metrice valorile ternare, eum sînt cele de б, 9, 12, 15 si 21 de 
timpi. desenul ritmic în execuţie nesuferind niei o schimbare 
Din această cauză. măsurile din prima categorie constituie corespon- 
dentele celor din a doua categorie si viceversa. 
Substituirea unui metru din prima categorie de măsuri а metrul diu 
| 


а dona categorie de тазиг} se obtine prin folosirea punetului constitutii 


şi a diviziunilore exceptional ale valorilor 


De exemplu : 
6. 
4 cu S" 


2 131 54212 EA AE e 
62. | d: d- 14. 12.1 Л) 11ل‎ Foe їс. 


8 


1. substituirea măsurii de 


t Punctul constitutiv determină valoarea ternară. 
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2. substituirea măsurii de ur 2572 


4101414414242 mm, ow 
азайту mns |etc. 


3. substituirea masurii de ^ cu 


jo 44 ъа ddd 444342 d. 20 fr 
goe 144 144444449 Du RA 


S ^ . 5 5 
4. aubstituirea măsurii de ? cu Î 
R 16 


ТРЕЕ. Е; d mr ЛД | 190391 d d erc. 
ddd. 14. | ГТП 5р. a dadd 4-4. jete 


Calculul teoretic pentru aflagea, măsuriior corespondente se face în- 


А ; ; 3 
multind sau împărțind cu cifrele|5 | astfelt: 

de la o măsură care are ca unitate metrică o valoare binară, spre 
ta. care are ca unitate metrică o valoare ternară, prin înmulţire cu ci- 


ә 
frele 2 a 


de la o măsură care are c 


unitate metrică o valoare ternará, Spre 
alta, care are ca unitate metrică o valoare binară. prin împărțire cu ace- 
leaşi cilre. 


а » - $ „ 
i Cifrele în formă de fractie ə reprezintă valoarea matematică a notei 
& 2 
3 


2: E: А Р 1 Ч ó : 
punctate, astfel: 5+5=5 în cares = întregul, iar „= jumătatea. Deexemplu : 


d + Bc sau Р ăi say 5. Js 


293 


* nro oie iit D deg id Rt y 


~ 


A 


Prin înmulțire (numărătorii între ei şi numitorii între ei): 
+ v به‎ Sa | 
măsura $ x 3 dă măsura corespondentă к; i u^ 7d d 
măsure ё X 3 dă măsura corespondent 6,0 А) - d. » 
3 d 
2 


d d d- 4.‏ ل 


măsura l X $ dă măsura corespondentă 


осер 


S. 
a 
I 

%_ 
aa 


măsura 3 x i dà măsura corespondentă 1 


măsura 3 5 măsură > 12. 
masura $ x 3% dă măsura corespondenta 16 ^ 


d 
5555 ARDA 
măsura 7 X 3 dà măsura corespondentă р; d j ل ل‎ d ide de i. d. д. 
măsura i х $ dà masura corespondență 41; d J - n pe ab NR . Fd: p! 
| măsură 8 x 3 dà măsura corespondentă ET 8 J Li da ddd ^ 470424272. 


| etc 


Prin împărțire (mumărătorii între ej şi numitorii între el): 


măsura $ è 3 09 măsura corespondentă 


másura 2 dà masura corespondentă 


8 
de dd bb 2444234 
d d dd d d. ad dd 4444 


3 i 
лиа 1 . 3 dà măsura corespondentă 1 „d e s € - 4 r 4 4 
măsura 15 А 2 dă măsura corespondeală 1 


măsura RI t 3 dă másura corespondentă 


etc 
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În practică, datorită măsurilor corespondente, o piesă mnzicalà poate 
fi scrisă atit într-o măsură cu valori binare, ca unitate metrică cit si în 
corespondenta ei cu valori ternare, ca unitate metrică, ceea ce înseamnă 
că poate fi dirijată la fel. 

De exemplu. o piesă muzicală scrisă în poate fi scrisă, în acelaşi 


ump, si in e după cum o piesă muzicală scrisă în s poate fi scrisă, în 
$ f 
3 


4 
deosebirile rămîn numai in scris, asa după cum se poate observa mai jos: 


același timp, si în fără să intervină vreo schimbare în ritmul acestora, 


Ed. Grieg (1843—1907) 
Nocturnă op. 54 


Notatie 
originală 


Notatie în CT 
Эчү ی ا‎ 


măsura Ca- , € — 
respondenta 





M. de Falla (1876—1946) 
4 piese spaniole pentru pian 
Andaluza 


Notatie 
2riginala 





Notatie în măsura 
corespondență 











L. v. Beethoven (1770—1827) 
Sonata nr. 4 in Do maior 


Nofa f. Je 
originală 








Pentru alegerea uneia sau alteia dintre masurile corespondente ne 


zhidăm după preponderența valorilor binare sau ternare în asa fel încât 


să folosim eit mai puţine diviziuni excepţionale 








CAPITOLUL X 


TEMPOUL SI CARACTERUL EXECUTIEI 


In interpretare, un rol deosebit de important il au indicaţiile care pri- 
vesc fempoul si cele referitoare la caracterul pieselor muzicale. 

Tempoul exprimă gradul de iutealà sau de mişcare în care se executà 
o piesă muzicală 

Caracterul (expresia) relevă sentimentele şi stările sufleteşti ce se 


desprind din conţinutul operei de artă respective 


§ 76. Termenii de mişcare (tempo) 


Totalitatea termenilor care indică gradul de iutealà suu mişcarea unei 
piese muzicale poartă numele de termeni de mișcare sau tempo. 
Termenii de mişcare se trec la începutul lucrării, de obicei în limba 


italiană, si sint însoţiţi uneori de indicaţia metronomică. De exemplu : 


Larghetto M.M. 4-60 








Metronomul 





Pentru determinarea exactá a tempoului unei piese muzicale ne folosim 
de un aparat denumit metronom. Cel mai utilizat metronom in muzicá este me- 
&ronomul Mălzel, inventat de un muzicant şi mecanic din Viena, Johann Nepomuk 
Málzel, in 1816. 

Metronomul lui Mâlzei este compus dintr-un mecanism de ceasornic, ce 
pune în mişcare un pendul vertical pe care se află o greutate mobilă ce poate 
fi mutată pe toată lungimea pendulului. Cu cit greutatea este așezată mai spre 
vîrf, cu atit mișcările acestuia sint mai rare $i viceversa. 

Pe о bandă verticală а metronomului se află o scară cu gradatii de la 
40—208 (limita minimă şi maximă a metronomului) avînd înscrise şi principalele 
indicaţii de mișcare 


007 


Fi 





















Numerele indicate pe scară arată cite mișcări face pendului într-un minut. 
Dacă asezàm, spre exemplu, greutatea în dreptul numărului 60, atunci pendulul 
va oscila de 60 de ori pe minut; cînd greutatea va fi aşezată la numărul 80, 


pendulu] va oscila de 80 de ori pe minut etc 
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Indicatia metronomicà se pune la inceputul piesei muzicale sau la schim- 


barea tempoului. De exemplu: M.M. d 60 sau M.M d- =80 etc., ceea ce 

! 1 
înseamnă cá în primul caz уот executa 60 de pátrimi pe minut, deci ø 60 
dintr-un minut, iar in al doilea сах vom executa 80 de  pátrimi pe minut, deci 


1 
d = yz dintr-un minut. 


1. Termenii principali de mișcare 


După sensul pe care-l exprimà, termenii de mişcare pot fi: 

a. cu caracter constant, uniform. în execuţie, alcătuind termenii pro- 
priu-ziși de mişcare ; 

b. eu caracter neconstant, neuniform in exceuţie. alcătuind termenii 
agogici. 

Termenii propriu-ziși de mișcare se notează la începutul piesei mu- 
zicale şi sint valabili ріпа la apariția unui nou termen de mişcare. 

Termenii agogici modifică pe parcurs si în mod temporar mişcarea de 


bază a piesei muzicale. rărind-o sau accelerind-o 





208 





a. Termeni propriu-zisi de mișcare 





În gradul de iufealà al pieselor muzicale distingem trei mişcări prin- 


cipale: mişcări rare, mijlocii $i repezi. 


Mișcările rare sînt redate prin termenii : 





Indicatia 











Limba ox Limba Limba Limba 
^ : metronomică X X x 
italianá h AES romînă rusă germană 
aproximativă - 
Largo 10 — 46 larg, foarte широко sehr breit 
rar | 
Lento 16 —52 lent, lin, медленно langsam 
domol 
Adagio! 52—56 rar, așezat, медленно müssig, | 
liniştit langsam 
немного | 
Larghetto rürisor скорее, чем breit | 


Mişcările mijlocii sînt redate prin 


Limba em Limba Limba 
> pat metronomică чем к 
italiană x romină rusă 
aproximativă 
| | 
Andante! 63— 66 „„mergind** умеренно | 
potrivit de | 
| rar i 
Andantino 66— 72 ceva mai несколько 
repede decit скорее, чем 
Andante Andante 
Moderato 80— 92 moderat, умеренно 
potrivit і 
Allegretto 104—112 repejor, довольно 
puţin mai оживленно 
rar decit | 
Allegro | | 
1 Considerat са subiect, cuvintul indică piesa muzicală executată 
Adagio dinu-o simfonic 
2 Ca şi Adagio, poate fi considerat ca subiect pentru lucrările scrise 


sonată, 


56 —63 | 


Largo 


termenii : 





Indieatia 


simfonie etc 


Limba | 
germană | 


gehend 


ein wenig 
bewegt als 





Andante 
müssig | 
| 
etwas | 
lebhaft | 
| 
n acest tempo 
10 acest. tempo 


Aindantele 


Limba 
franceză 


largement 
lentement 
moins lent 


que lento 


moins lent 
que largo 


& 
Limba 
franceză 


en allant 


moins lente- 
ment que 
l'andante 


modéré 


moins vif 
que Pallegre 


De excmpiu : 


dintr-o 
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Miscárile repezi sint redate prin termenii : 











| 
: Indicatia | : Р е 
Limba же Limba Limba Limba | Limba 
А " | metronomicá м x de , x 
italianá | $ a romînă rusă germană franceză 
aproximativă 
| | 
| = | = 1 
Allegro! | 120—138 | repede екоро | sehnell | gai 
{ | 
| | H 1 
Vivaee | 152— 168 iute, viu живо | lebhaft | vivement 
| S : x | a x 
Presto | 176 — 192 | foarte repede | быетро | eiliq | pressé 
| | | | { 
Prestissimo 200 — 208 cit se poate | очень бые- | äusserst très 
| de repede тро sehnell pressé 


b. Termeni agogici 
Modificarea tempoului pe parcursul unei compoziţii muzicale se ob- 


tine prin folosirea termenilor agogici 2, care indică accelerarea sau гагігез 


acestuia. 


Termenii agogici care indică o rărire treptată a tempoului 


rallentando (rall.) — rárind treptat mişcarea, incetinind 
а ritardando (ritard.) — intirziind (ràriud mişcarea) 

ritenuto (rit.) retinind 

allargando (allarg.) — lărgind (ceva mai mult decit rall.) 

slargando (slarg.) — largind 

slentando încetinind 

strascinando — tărăgăniînd, rărind 


Termenii agogici care indică o accelerare treptată a tempoului 


accelerando (accel.) — accelerind mişcarea (iuţind) 
attrettando (atiret.) — gràbind 
incalzando zorind, insufletind 
precipitando — precipitind mişcarea 
stretto — ingustind, strimtind miscarea 
stringendo — stringind mişcarea, grăbind. 

1 Partea intii s» unei simfonii sau a anei sonate, executindu-se de obice? în aegro ermeno!  wonvesgte 


pentru indicarea primei mişcări a acestora : Allegro dc sonară. 


? În limba greacă agogike = a mişca 
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Pentru revenirea la tempoul 
meni : 

a tempo а 
tempo primo (Tempo 1°) 

come prima 


ә 


Prin udăugurea de adverbe 


miscare, efectul acestora poate fi 


Largo ma non tanto — 
Molto adagio 

Poco adagio 

Allegro ma non troppo - 
Piu lento 

Meno presto 


initia] se întrebuințează 


revenirea la 


iempou 


| 


anterior 


tempoul prim (initial) 


ca la inceput 


sau adjective 


la 


augmentat sau 


principalii 


2. Termenii auxiliari pentru exprimarea tempoului 


diminuat. De 


largo, dar nu atît de muli 


adagio, mult, 
mai puţin adagio 


allegro, dar 


mai lent 


mai puţin presto 


foarte 


nu 


prea 


mult 


termeni 


urmator rer 


de 


exemplu : 


tempo, 


Allegretto quasi allegro — allegretto, aproape allegro 
Іп cazul in care se schimbă măsura si vrem să păstrăm acelaşi 
9 3 . 
spre exemplu din 4 se trece in "s. se întrebuințează termenul: 


L'istesso tempo (Lo stesso tempo) 


Cind tempoul trebuie să fie respectat їост: 


se intrebhuințează termenii : 


Tempo giusto 


Con giustezza — 


Pentru indicarea unei mişcări libere, ce = 


tului, se folosesc termenii: 


senza tempo 
А piacere 

Ad libitum 
Rubato 


tempo just, сг 


precisă 


cu justeţe, е 


sură 


fără tempo precis 


după plăcere 
după voie, lib 


tempo liber, 


acelasi tempo 


ire 


er 


nu 


st 


indică 


precizie, 


fürà devieri pe 


0 miscare exacta, 


aprecierea 


respectă 


corect. эп ma 


interpre 


tempoul 


pentru a scoate în evidenţă cit mai mult 


expresivitatea. 
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S 77. Caraeterul exeeutiei (termenii de expresie) 


de 


execuţiei. 


О serie termeni sint 


caracterul Aceştia 


sentimentele pe care compozitorul doreşte să le redea 


folosiţi 


sugere 


aza 


in muzică pentru 


interpretului stările 


În cele ce urmează vor fi prezentaţi termenii de expresie cei mai 


lizati în muzică, după o grupare care are la bază criteriul afectiv. 


Calmul, reținerea, liniștea, simplitatea, suavitatea si 


analoge se exprimă prin termenii: 


con calme 


dolce. con dolcezza 
dolcissimo 

placide 

quieto 

pastorale 

tranquillo 
innocente 

con discrezione 
rustico 
semplice 
spianato 


soave 


Agitatia, neliniştea, insufletirea etc. se exprimă prin termenii : 


agitato 
inquieto 
concitato 
ardente 
strepitoso 
animato 
con anima 
con moto 
mosso 
espressivo 


con slancia 
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cu calm 

usor, domol, cu blindete 
foarte dulce 

pașnic, liniştit 

liniştit, calm 

pastoral, cimpenesc 
liniştit 

inocent, cu nevinovăție 
cu discreţie 

rustic 

simplu, sincer 

unit, egal, neted, clar 


suav, gingas, delicat, blind. 


agitat 
nelinistit, tulburat 
emotionat 


agitat, tulburat, 


arzînd — înflăcărat 
zgomotos, gălăgios 
animat, insufletit 

cu insufletire 

cu mişcare, cu antren 
vioi, mişcat 
expresiv 


cu avint, cu elan. 


sufleteşti 


prin muzica sa. 


a reda expresia sau 


$i 


uti 


sentimentele 











Pasiunea, 





appassionato 
con passione 
patetico 

af fetuoso 
con calore 
con fuoco 


amoroso (con amore) 


Veselia, bucuria, strálucirea, 


con allegrezza 
con brio ( brioso) 
giocoso 

brălante 

buffo 

burlesco 
scherzando 


sciolto 


Tristetea, melancolia, durerea, jalea, 
prin termenii 


con tristezza 
dolente 
elegiaco 
mesto 
tristamente 
malinconico 
con dolore 
doloroso 
languido 
flebile 
lagrimando 
sospirando 
lamentabile (lamentoso ) 
lamentavole 
piangendo 


disperato 


cáldura, iubirea, 





comicul etc. se exprimá prin termenii 





emotia etc se exprimă prin termenii: 


cu pasiune, cu patimà 
cu pasiune 

patetic, emoţionat 

cu afecţiune 

cu căldură, cu ardoare 
cu foc 


drăgăstos 


cu veselie 

cu brio, cu strălucire 
vesel, jucăuş 
stralucitor 

comic, hazliu 
burlesc, comic 


glumind 


degajat, dezlegat, liber, sprinten. 


trist 

indurerat 

elegiac, trist, visător 
trist, mihnit, dureros 
trist 

melancolic 

cu durere 

dureros 

istovit. slăbit, dezcurajat 
cu jale, trist, duios 
plingind 

suspinind 

plingator, tinguitor, trist 
trist. plingàtor 

plingind 


disperat. 






























istovirea etc. se exprimá 











































Gratia, 


con grazia 


grazioso 


con tenerezzā 
con garbo 


agevole 
con delicatezza 

con eleganza 

amabile 

sensibile 

leggiero (leggierissimo ) 
capriccioso 

con spirito 
spirituoso 


lusingando 


Forta, energia, indrázneala, 


con forza 

con vigore, vigoroso 
con bravura 

energico 

eroico 

deciso 

con fermezza 

risoluta 

impetuoso 

ardito 

feroce 

fiero 

con fierezza 

furioso 

guerriero 

imperioso 

irato 

marciale (tempo di marcia) 


marziale 


304 


eleganța, capriciul, spiritul etc. se 


exprimă prin 


tu grație 
vralios 

cu gingăşie. prospețime 
cu gentilete, cu gratie 
uşor, sprinten 
eu delicateţe 
cu eleganţă 
cu amabilitate 
cu sensibilitate 

lejer. uşor (foarte lejer) 
capricios 

cu spirit 

spiritual, subtil, ingenios, 


plăcut, usor, fără accente. 


violenta, minia etc. se exprimă prin 


cu fortà 
cu vigoare 
cu bravură 


energic 


eroic 

decis. hotàrit 

cu fermitate. cu hotărire 
hotarit 

impetuos, aprig 
indráznel 

feroce, fioros 

salbatic, mindru 


cu mindrie 
furios 
războinic 
poruncitor 
minie, cu 


cu suparare 


tempo de marş 


războinic. 


termenii 


picant 


termenil з 








Sentimentele nobile, maiestuoa 


nobile 

elevato 

cantabile 

grandioso 

generoso T 
festivo 


con inaesta 
pomposo 


PA a 
religioso 


Sentimentele 


dramatico 

misterioso — 
lugubre : 
funebre B 


pesante 


Unii termeni indică mişcarea 


exemplu : 


Grave ч 


Sostenuto 


Comodo 


Maestoso 


Animato 


Veloce, velocissimo 


?0 Tratat de teorie a muzicii, vol. ] 


se eic, 





se exprimá prin termenii: 


nobil 
inalt, sublim 
cantabil 
grandios, magnific 
generos 
festiv, sărbătoresc 
cu maiestate, nobil 

pompos, ceremonios, impozant 


religios. 


dramatice, lugubre, funebre etc. se exprimá prin termenii : 


dramatic 
misterios 
lugubru 


funebru 


apásálor. greoi 

* 

şi totodutü caracterul acesteia. De 
mișcare foarte rară (MM = 40—42), 
de un caracter grav, serios 
mişcare lentă (MM 72—76, cerind 


о execuţie susținută 


mişcare potrivită (MM = 10—80). de 


un caracter comod. linistit, calm. bine 
asezat 

mişcare potrivită (MM = 80—84). de 
un caracter maiestuos, sărbătoresc 
mişcare destul de repede (ММ = 110— 


120), de 


un caracter insufletit, animat. 


repede. foarte iute 
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Prin impreunarea a doi termeni — unul de miscare si altul de expresie 


— ве obţin termeni noi, care 
execuție : 

Largo aifetuoso 

Andante cantabile 

Andante religioso 

Andante tranquillo 


Allegretto giocoso — 


indică atit mişcarea, cit $1 expresia in 


— mişcare largă, си afecțiune 


andante cantabil, curgator 
- andante religios; sever 
- andante liniştit, calm 


repejor si vesel (jucáus) 


Allegro appassionato — allegro cu pasiune 


Allegro con brio = 
Allegro con spirito 


Alti termeni de miscare, provenind in 


allegro eu brio (strălucire) 


allegro cu spirit 


special din muzica pentru dans — 


indică atit tempoul, cît si caracterul acestora. De exemplu: 


Tempo di valse 


Tempo di minuetto 


Tempo di mazurca 


Tempo di hora 


Tempo di marcia 

Tempo di polonesa (alia 
pollacca) E 

Tempo di bolero 


Alla turca 


Alla tarantella 


tempo de vals, dans în miscare vioai: 


51 gratioasă, in măsură (егпага (1) 
tempo de menuet, dans vechi francez — 


in mişcare moderată, plină de gratie s 





noblețe, in masuri ternare (4 ŞI 


5 


tempo de mazurcà, dans popular polonez 


cu un caracter cavaleresc, in masură ter- 


nară (i) 

tempo de hora, dans popular romines: 

în mişcare liniștită, tárágánatà. in má 
{ 

sura de , 

tempo de mars, mişcare cadenţata. c- 


uergicá 


tempo de poloneza, dans popular polo- 
poj | 
nez, in mişcare mai гага decît mazurca, 
cu caracter maiestuos, in măsura de К 
tempo de bolero, dans popular spaniol in 


„э 


măsura de | Şi in mişcare moderată. 


maiestuousă 

în stil turcesc, tempo legănat ca iu dan- 
surile turceşti (indicație de interpretare 
pentru piesele în stil oriental) 

în stil de tarantelă, dans popular napo 
litan in miseare foarte repede, în ma: 


sura de 3 sau de 9 
5 c 8 эс , 8 


È 








Alla siciliana — in stil de siciliană. vechi dans din 
munţii Siciliei, cu caracter pastoral, 


mişcare moderată, legănată, in măsu- 


; 9 
rile de $i e 

Alla zingara — in stilul muzicii ţisăneşti 

All'ongarese — in stilul si maniera unui dans popular 
maghiar 

Alla caccia — în stilul cintecelor de vinătoare. 
* 


Nimic nu denaturează interpretarea unei piese muzicale ca un Lempo 
greşit. Ritmul operei de artă isi capătă sensul just numai cînd este înca- 
drat într-un grad de mişcare just. Nu fără importanţă sînt, de asemenea, 
termenii de expresie datorită cărora interpretul cunoaşte direct intenţiile şi 
stările emotive pe care compozitorul doreşte să le exprime. 

indicaţiile referitoare la tempo si la caracterul pieselor muzicale însă 
nu trebuie înţelese în mod mecanic. 

\ratînd importanţa tempoului în muzică si totodată justa lui inte: 
legere, Leopold Mozart remarca : 

„Aveţi grijă ca atunci cînd cintati să descoperiţi sentimentul care a 
inspirat pe autorul piesei. ṣi să nu interpretati ritmul după bunul vostru 
plac. Acest ritm redă caracterul intim al piesei, caracter pe care singuri 
afi putea să-l faceți ghicit. 

Eu ştiu bine că la începutul unei piese muzicale se găsesc indicaţii 
ale mişcării ca: allegro, adagio ete., dar toate aceste mişcări au gradele 
lor, care nu pot fi indicate prin nici o formulă 

Să descoperiţi sentimentele ре care autorul a voit să le traduca şi să 


và pătrundeţi voi insivà de aceste sentimente“ ! 


$ 78. Ritmuri specifice în muzica universală 


În practică sint posibile — după cum am văzut — tot felul de rit- 
muri. Anumite ritmuri însă. mai ales cele de dans, prin folosirea lor frec- 
ventà. capătă un caracter specific, recunoscut ori de cite ori astfel de 
ritmuri stau la baza unei compoziţii. Ritmurile specifice sint, in general, 
de natură populară, şi, în foarte multe cazuri, ele au fost preluate şi 
dezvoltate tematice de către compozitori, cu deosebire în lucrările instru- 
mentale. 


! Citat după E. Willems, „Le rythme“, 






























































Пат in continuare cele mai cunoscute ritmnuri specifice in muzica 
universală ! 

l. Ritmul de mars, cu accente care sugerează mersul cadentat, avind 
un tempo vioi si constant. Formula ritmică cea mai obişnuită a marşului 


este de natură binară ca, de exemplu: 


£4 42144 


Există însă destule marşuri care au la bază formule ritmice ternare: 


Gh. Gounod (1818—1893) 
Opera „Faust“ 





2. Menuetul — vechi dans francez — de ritm ternar (in masuri de 
3 sau 6 timpi). 

A fost introdus în operă pe vremea lui Lully si Rameau, iar in lu- 
crările instrumentale şi-a facut loe în primul rînd în suite si mai apoi in 
simfonii (Couperin, Bach, Haydn etc.). 

J. Haydn (1732—1809) 
Menuet Simfonia nr. 15 

















3. Bourrée, dans popular francez, de ritm binar sau ternar. Cel binar 


. . . = 2 . = 
de obicei se scrie їп шаѕпга alla breve (5). iar cel ternar, în măsurile de 
3 3 
sau de *, 
t 

! În tratarea ritmurilor specifice avem în vedere notiunea generală de ritm 
muzical. care cuprinde atit elementele metricii si ritmicii muzicale. cit si tempoul 
$i caracterul pieselor muzicale, acestea completind si aducind la un sens supe- 
rior noțiunea de ritm. 
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Dourrée de ritm binar: 


J. S. Bach (1685—1750) 
Suita i engleza 





4. Gavotta. vechi dans popular francez, de ritm binar, avind o mis 


саге moderată. Formula ritmică de bază este anacruzică : 


3 ) d 14 | Г) | efe 


Lully. Purcell. Couperin, Rameau, Bach etc. utilizeaza gavota in lucrá- 


rile lor instrumentale. 


J..Ph. Rameau (1683—1764) 
Hippolyte et Aricie 





9 


5. Giga, vechi dans popular englez (secolul XVI) in măsuri de 3 timpi, 


avînd la buză formula ritmică următoare: 


TFF 


Corelli, Haendel, Couperin si Bach folosesc ritmul de gigă în lucră- 


Y 


rile lor instrumentale : 


Gigá 
(după M. Brenet) 
























































б. Courante. dans de origine franco-italiană, în ritm ternar. de obicei 


еп anacruză, avind timpul intii cu deosebire accentuat, 


J. S. Bach (1685—1750) 
Suita I engleză 





7. Sarabanda, dans de origine spaniolă, in ritm ternar, cu accentuarea 
mai pronunțată a primului timp. Haendel. Bach. Couperin ete. au folosit 


adesea sarabanda în lneràrile lor. 


G. B. Vitali (1644— 1692) 
Sonata nr. 6, op. 11 








9. Ciacona, dans popular din Mexie, a fost introdus in Europa (Spania 
— talia) in secolul XVI. La origine, ritmul său era ternar, dar a fost 
preluat ca binar în literatura instrumentală. Acest dans constă din desene 
foarte scurte, pe care se construiesc diferite variatiuni melodice si care 


se repetă de mai multe ori 


J. S. Bach (1685—1750) 


Sonata nr. 4 pentru vioară ( 














9 Bolero. dans spaniol, în măsuri de 3 timpi. cu acompaniament de 


astagnete, avînd ca formule ritmice de bază: 


IDI I w 3I ~ BBIN 


Tempo di bolero M. Ravel (1875—1937) 
9010 __ Bolero 





Flauto EE ت‎ = 
س ت‎ 
س‎ к= p 





10. Siciliana, dans din Sicilia (Italia), în măsurile 15 2 
€ 
vind ea formulă ritmică de bază : 


34 ^4 sav 63) 4.34 


În literatura muzicală mai veche se  intilneste la Vivaldi, Pergolesi, 
Јасһ. Haendel ete.. iar la moderni. în lucrările lui Chausson, G. Fauré, Res- 
pighi etc. 


O. Respighi (1879—1936) 
Siciliana 
Andantino (9-116) 





































11 Tarantella. dans napolitan. foarte vin. cu caracter vesel. in măanrile 
de 3 şi 6 umpi- Weber. Rossim. Meudelssohn-Bartholdy, Cesar Cui, Dargo- 
mijski, Chopin ete. au folosit ritmuri de tarantela in lucrarile lor. 


A. Castaldi (1874—1942) 
Tarantella pentru orchestră de coarde 


Marcato e robusto 


CEEE ги Ыы | PF) 
(ÎN 1... | 
— === ae? Sar 





12. Valsul. la origine este un dans vechi in măsura 3 provenind din 
Ländler (dans tirolez austriac în mişcare lentă). Valsul modern se prezintă 
ca un dans strålucitor, viu (valsul vienez). de ritm ternar. 

In Incrárile instrumentale а fost utilizat aproape de toti compozitorii: 
Haydn. Mozart. Beethoven, Weber. Berlioz. Chopin. Liszt. Brahms, Ceai- 
kovski. Saint-Saëns, Rıchard Strauss, Sibelius, Ravel, Rubinstein, Gla- 
Zunov etc.. etc. 

In opere. de asemenea: Delibes, Ceaikovski, Gounod, Wagner. Puccini, 
A. Berg. Sostakoviri etc, ete. 


In opereta: Johan Strauss, Millócker, Zeller etc. 


C. М. v. Weber (1786—1826) 
Invitaţie la vais 





Allegro vivace, 











Ch. Gounod (1818—1893) 
Opera „Faust“ 











13. Mazurka este un dans popular polonez, cu caracter galant, în 
$ 3 2 . А "EN 
măsura 4, cu accent caracteristic pe al treilea timp, utilizînd următoarea 


formulă ritmică de bază: 


Chopin ridica mazurca, in literatura pianului, la un nivel cu ade- 
vâral pucuc. 


Fr. Chopin (1810—1849) 
Mazurka op. 68, nr. 2 


Lento 




















14. Poloneza, alt dans polonez in 3 timpi, are un caracter maiestuos, 


pe un rium cu următoarele formule de bază: 


— e nm صصص‎ | 
i ed) x. a ә 5.40259 д J 


аз 





















Beethoven. Schubert. Chopin si Liszt utilizează poloneza în lucrările 


lor, шип doi realizind capodopere ale genului. 


Fr. Chopin (1810—1849) 
Poloneza nr. 1, op. 40 


Allegro con brio 











"a 
[— — uet 
ت‎ —J 









15. Ritmul muzicii unor popoare întrece in bogăţie şi varietate orice 
închipuire. În muzica negrilor, spre exemplu. ritmul depăşeşte in mod in- 
discutabil. ca expresie, atit melodia. cit şi armonia folosită 

Se întîlnesc aici multe ritmuri sincopate, de unde jazul modern şi-a 
luat cele mai multe dintre formulele sale ritmice. Din muzica si ritmul 
popoarelor de culoare s-au dezvoltat dansurile moderne de salon, unele 


dintre acestea fiind prelucrate eu măiestrie pentru concert. 


1. Albeniz (1860—1909) 
Tango de concert 


Andantino 





БИГЕ PET Lr ame ta 




























$ 79. Ritmul in muzica populară romineasei 


Generalități 


În muzica populară rominească există atit de variate ritmuri incil ele 
constituie eu adevărat noi şi inepuizabile surse de îmbogăţire a expresiei 
in operele compozitorilor romîni. 

După structura lor. distingem trei sisteme ritmice! : 
|. sistemul ritmic parlando. 


2. sistemul ritmic măsurat, 


3. sistemul ritmic aksak 


|. Sistemul ritmic parlando 


Ritmul parlando constă din desfăşurarea aproape recitativă, vorbită 
(de unde si numele de parlando). strîns legată de text. a duratelor, intil- 
nindu-se mai mult în muzica populară vocala. El este de donă feluri: 
parlando rubato si parlando giusto (giusto silabic) 

a. Ritmul parlando rubato se găseşte îndeosebi în doine. cintece. ba- 
lade, bovete etc. si are următoarele caracteristici: 

— depinde riguros de text, de unde rezultă importanţa cunoaşterii 
legii versificatiei pentru determinarea corectă a ritmului muzical ; 

— are lu bază două unități de durată inegale (uneori trei), în raport 
de 2:1 sau 1:2. Unităţile de timp sînt reprezentate prin optime si pă- 
trime, care nu sint divizibile decit melismatie. deci. silaba din vers trebuie 


socotită unitate metrică : 





г Formulă Пы) Aceeasi formula Cu 
parlando diviziuni melismatice 


311] bdd- BIB? BIB 


= 
а 


— în formulele ritmice se încudrează liber grupe elementare binare si 
ternare, alcătuite din două durate. Grupele de trei durate se întîlnesc numai 
în refren; 

— îi lipsesc accentele metrice, din cauza marii mobilități a grupelor 
ritmice, în schimb, o importanță deosebita capătă accentele expresive; 


1 Emilia Comisel, Curs de folclor. 























— temponl liber (rubato). exeentie tărăgănată, opriri dese pe coroane, 
din care cauză nu se nictrunoinizează. 


Sara bună 
Cîntec popular din Hunedoara 
(după E. Comişel) 


Parlando rubato 





























b. Ritmul parlando giusto sau giusto silabic se intilneste in cintece, 
colinde. balade etc. si are aceleaşi trăsături ca şi parlando rubato, cu ur- 
mătourele deosebiri : 


— tempoul just (giusto), executie precisă, metronomică. Limitele me- 
tronomice sînt destul de largi ( D = 906—258); 


— întrebuinţează exclusiv doua durate invariabile, al căror raport 
este de 1:2 sau 2:1. Nici o silaba nu se cintà pe o durată mai писа decit 
оритеа (exceptind împărțirea melismatică). 

— posedă o mult mai mare libertate de înlănţuire a grupurilor binare 
cu cele ternare ; 

— foloseşte frecvent măsurile alternative. fără ca accentele să coincidă 
întotdeauna cu timpii accentuati ai masurilor. Sunetul mai lung сарака in: 
totdeauna accent, indiferent pe ce timp se afla, ecea ce deosebeşte ritmul 


giusto silabic de ritmul măsurat, 


Colindă din Hunedoara 
Giusto 
































2. Sistemul ritmic másurat 





О mare parte din cîntecele şi jocurile populare romînești au la bază 
ritmul măsurat, ale cărui caracteristici sint aceleaşi ca şi ale ritmului 
folosit în general în muzică. adică: 

—  tempouri variate după caracterul $i natura pieselor respective, care 
se pol metronomiza ; 

— incadrarea precisă în măsură, cu apariţia periodică a accentelor. res- 
pectindu-se ordinea de succesiune după legile metricii ; 

— formule ritmice — binare si ternare — variate, dintre care cele mai 
caracteristice sint cele de dansuri. 

De exemplu: 

— formula ritmică pentru Шога, се) mai răspîndit dans popular ro- 


HOA) Di 


— [formula ritmică pentru Ca la Breaza, dans popular din Muntenia: 
| 


444 Did Ji 


— formula ritmică pentru Alunelul, dans popular din Oltenia : 


HH dd da 


— formula ritmică pentru Brîul, dans popular din Muntenia si Ol- 


minesc : 


tenia ` 


H2. i44 4 142424 py гд, 4 444 5144224 | 


P. Constantinescu 


Briu! 
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3. Sistemul ritmic aksak ! 

Ritmul aksak se intilneste mai mult în muzica populară de natură in- 
strumentalà, avind următoarele caracteristici : 

- are la bază două unităţi de durate inegale, in raport de 2:3 sau 3:2 
(optimea și optimea cu punct); 


— unităţile de durată se grupează cite 2 sau 3, în mişcări dirijo 


rale unitare, astfel : 
a. În două mişcări dirijorale, a doua fiind alungită faţă de prima 


sau iuvers . 


б, > 490 I 


b. În trei mişcări dirijorale, dintre care una este alungită: 


M 4 d J: Sal d J J 520 К pe: и 


— tempoul extrem de repede, depăşind cu mult limitele obisnuite ale 
metrouomului ; 


- pulsatia foarte rapidă a fiecărui element ritmic rezultă din tem- 


poul viu al pieselor, cuprins între aproximativ Э == 300—650). 


Dans rominesc din Arad 
Din culegerea lui B. Bartók 






Р-н 
ESI Ч 





Fatá de ritmurile clasice, aksak-ul, prin acele prelungiri fine ale dura- 
telor, uneori abia sesizabile, prezintă o noutate si o variaţie deosebită. care 
fac pe compozitorii zilelor noastre să-și îndrepte din ce in ce mai muli 
atenția asupra acestui fel de ritm. 

Ritmul aksak, la noi, caracterizează îndeosebi muzica populară de dans 
din sudul Ardealului, găsindu-se însă şi în alte părți ale ţării, 


Cele mai ráspindite formule ritmice de această natură sint în jocurile: 





' Fiind foarte тгесуепё în muzica populară bulgară, acest ritm a căpătat 


numele de „ritm bulgar“. 
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Drăgaica şi Rustemul Geamparalele Briul bănăfean 


КГУ ww $9 5 X T d-d 


16 16 


Invirtita, Hategana si Fecioreasca Ca la Breaza 


p 7731317 9223125 


S $0. Metriea si ritmiea in luerárile mai noi 


In domeniul metricii 


Încă din a doua jumătate a secolului XIX, compozitori ca Wagner, 
Berlioz, Debussy, Vincent d'Indy, Musorgski, Rimski-Korsakov şi alţii au 
inceput să utilizeze. din ce in ce mai mult, pe lingă măsurile tradiţionale 
de 2, 3 şi 4 timpi, măsurile compuse eterogene (mixte) şi măsurile al- 
ternative. 

Preferinţa pentru astfel de măsuri se face şi mai resimţită in seco- 
lul XX, datorită faptului că marii compozitori s-au inspirat din ce în ce mai 
mult din muzica populară, cu metrica variată. Rimski-Korsakov, Bartok, 
Stravinsky, Enescu si alţii folosesc cele mai variate combinaţii de mă- 
suri, cu alternante repezi si neobişnuite, asa cum se găsesc uneori in cînle- 


cele popoarelor din sud-estul Furopei. 


|. Stravinski 
Le Sacre du Printemps 
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Nu sînt părăsite niei celelalte măsuri obisnuite in creație (de 2, 3, 
4. 6, 9 si 12 umpi), în care scriu foarte mulţi compozitori, ріпа si cei ato- 
nalisti. (Schönberg şi elevii sâi folosesc măsurile larg raspiudite de 2, 3 
şi 4 timpi). 

In compoziţiile mai noi, eu caracter serial, asistăm însă la crearea unei 
metrici artificiale, cerebrale, matematice 

Astfel. Doris Blacher (compozitor german) a emis teoria ,metrilor va- 
riabili* („Variable Metren“) după care. fiecărei masuri noi trebuie să i 
se dea o altă structură metrică, calculată de mai înainte. Un exemplu în 


această privinţă ni-l procură una din lucrările sale pentru pian: 


B. Blacher 
Ornamenten für Klavier nr. | 


Vivace d-10e-11z 
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Analizind metrica acestei lucrări, observăm că ea este construită pe 
principiul seriei aritmetice simple: măsurile sint alcătuite — în ordine — 
» >) 4 / c ^ ^2 o 2 
din 2. 3. 4. 5, 6. 7, 8, 9 elemente, de la care se revine apoi la punctul 


iniţial, prin procedeul racului: 9, 8, 7, 6, 5, 4, 3 şi 2 


In prefața acestei compoziţii, Boris Blacher mai dă şi alte modele 


de structură metrică, ce se pot obţine pe cale de calcul, cum sinti: 


1 După Karl Н. Wörner:  Rhythmische Systeme Blachers „Variable Me- 
tren“, Mainz, 1954 
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constructia după principiul variațiunii cicüce : 

: 4 3 
2 DA 52 3 
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— construcția după principiul seriei sumelor : 


Deşi autorul (Boris Blacher) sustine cà o asemenea metrică „consti- 
tuie o puternică îmbogăţire in domeniul ritmicii şi formelor“ („eine starke 
Bereicherung auf dem Gebiet des Rhytmischen und der Form”) şi cà ea 
ar împiedica o construcţie metrică arbitrară $i la întimplare, trebuie ва re- 
cunoastem că arbitrariul, în cazul de fata, îl dă tocmai metoda serială de 
construcție, care obligă la o dezvoltare a metrului după un principiu me- 
canic, stabili! matematiceste, si nu după legile fireşti ale metricii mu- 
zicale. care derivă din însuşi conţinutul operei de artă. 

În Occident, tendința cea mai accentuată în muzica decadentă este, 
fără îndoiala, aceea de a se renunța la orice cadru metric, în primul rînd 
la măsură si la barele de măsură, care ar incorseta — chipurile — liber 
tatea de desfăşurare a ritmului muzical. 

Singurul „reper“ admis în citirea lucrărilor muzicale de acest fel ar 
fi o bară verticală (asemănătoare barci de măsură) саге se aşază numai 
inaintea notelor ce coincid ca desfăşurare ritmică. 

Metrul şi măsura sint însă elementele care asigură fidela execuție a 
ritmului operei de artă muzicală şi acestea oferà detulii de interpretare 
pe care nu le găsim în descnul ritmic. 

„Măsura oferă destule avantaje tehnice pentru ca să nu fie aruncată. 
Dacă muzicianul este animat de o viaţă ritmică autentică, măsura îi va 
fi de un real folos şi nu o piedică în expresia muzicală“, 

„Ea [măsura] reprezintă ordinea ritmului şi legătura foarte utilă dintre 


viaţa muzicală şi formele materiale, între gindire şi act“ 1, 


In domeniul ritmicii 


Aspectele noi pe care le pune ritmica actuală sint: 

— intrebuinfarea formulelor ritmice conținînd cele mai variate combi- 
naţii de valori, ajungindu-se la mijloace de expresie ritmice mai complexe ; 

— influența tot mai mare în muzica cultă a ritmurilor populare, in- 
deosebi a ritmurilor exotice (ritmul hindus ®, javanez şi cel al negrilor) ; 





1 Ed. Willems, Le rythme. 
Cirngadeva, un teoretician hindus din secolul XIII, a transmis posterității 


un sistem de 120 ritmuri diferite hinduse (citat din lucrarea Neue Musik in der 
Entscheidung de K. Wörner). 


2) — Tratat de teorie a muzicii. vol '" 321 
































amestecul de ritmuri diferite in cadrul aceleiaşi melodii: ritmu? 
iambic cu cel troheie, dactilul cu anapestul etc., aşa cum se poate întilni 
la Stravinski, Bartok si alţii; 

— ridicarea ritmului la posibilităţile de prelucrare tematică, cu mij. 
loacele şi tehnica întrebuințată în dezvoltarea melodiei şi armoniei, cum 
sint, spre exemplu, canoanele ritmice (un fel de polifonie ritmică) si 
pedala ritmică (un ostinato ritmic asemănător pedalei armonice). 


Toate acestea sint evoluţii fireşti ale ritmicii în cadrul evoluţiei ge 


5 
nerale a artei muzicale. 

Sint însă şi dezvoltări de natură formalistà în ritmică, dintre care 
menţionăm : 


— abuzul de ritmuri sincopate si contratimpate sub influența ja- 
zului (jazul hot, strait, swing, blues ete.) în unele lucrări simfonice: 

— se acordă ritmului o valoare artistică absolută, rupindu-l de cele- 
lalte elemente principale ale muzicii (melodia şi armonia). Se scriu piese 
cu caracter preponderent ritmic, folosindu-se cu precădere instrumentele 
ritmice, ca o împotrivire faţă de muzica așa-zisă „melodică“. 

Edgard Varese (compozitor american), spre exemplu, a scris lucrarea 
[onisation pentru o orchestră formată din 12 baterii, cu instrumente de 
percusiune şi pian, in care, pe lingă instrumentele obişnuite de percusiune 
ale orchestrei simfonice, figurează şi unele instrumente cu efecte natu 
raliste, cum sint: diferite sirene, nicovala, chiar şi biciul etc. 

— preferința pentru aritmie, inirebuintindu-se formule ritmice care 
nu pot fi definite, luindu-se drept model cîntecul unor păsări, ale căror 
formule ritmice nu pot fi determinate (ritmul în „stilul păsărilor“), cu 
scopul de a se evita orice regularitate ritmică ; 

— crearea unor formule ritmice de natură cerebrală, pe cale de ra- 
ипе şi calcul, aşa cum se întîlnesc la unii compozitori atonalisti са: 
Webern, Varèse, Jolivet, Messiaen, Boulez si alţii. 

Exemplul cel mai concludent în această privință nil oferà Olivier 
Messiaen (compozitor francez), care inițiază folosirea in ritm a „valorii 
adáugite^ (la valeur ajoutée), ре care o defineşte са „o valoare scurta 
adăugată într-un ritm oarecare, fie printr-o notă, fie printr-o pauză, lie 
printr-un punct“ 1. 

Această adăugire dà naştere augmentàrii sau diminuării ritmice. uneori 


egale (regulate). iar alteori inegale (neregulate). 


' O. Messiaen, Technique de mon langage. 








Toate aceste procedee cerebrale si combinaţii de natură pur forma» 
listă, in metrică şi ritmică, nu aduc nici un aport real în progresul arte 
muzicale 

Tehnica — după cum se va arăta acest lucru şi la „atonalism* — dacă 
nu este legală de expresia unui conţinut corespunzător nu are nici un 
sens în artă 

„Aus dem Gieste schaffe sich die Technik, nicht aus der Mekanik* 
(Din starea sufletească se naşte tehnica [muzicală n.a.|. nu din mecanică 
— Fr. Liszt). 

Ritmul, ca si melodia si armonia, vibrează in fiinţa omului numai dacă 
este legat de simțămintele si trăirile lui, dacă exprima un confit bogat 


de idei, corespunzind aspirațiilor sale, de mai bine. 
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